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INTRODUCTION 


La musicologie médiévale est une science récente. Il n’y a guère 
plus de trente ans que l’on s'en occupe d’une manière continue et 
systématique. Cela ne veut pas dire qu'auparavant les historiens de 
la musique aient complètement négligé le moyen âge. Il serait injuste 
de ne pas reconnaître les efforts faits, au xvIrIe et au xixe siècle, par 
un grand nombre de savants ou d'amateurs éclairés. 

L'intérêt des chercheurs se porta d’abord naturellement vers la mu- 
sique ecclésiastique. En France, dom Jumilhac, dans son ouvrage : La 
science el la pratique du plain-chaut, indiqua, un des premiers, en 
1673, le problème de l'interprétation des neumes et donna des 
reproductions de ces neumes d’après plusieurs manuscrits. Au 
xvatie siècle, (pour ne citer que les travaux les plus importants), 
lPabbé Lebeuf publie, en 1741, son Traité historique et pratique sur le 
chant ecclésiustique ; auparavant il avait signalé dans le Mercure un 
certain nombre de documents intéressants. 

L'Italie est représentée par le savant théoricien Padre Martini et 
sa Storia della musica (Bologne, 1757), dont le volume IV reste mal- 
heureusement manuscrit. 

L’effort le plus considérable fut fait par un Allemand, le prince-abbé 
Martin Gerbert, de l'abbaye bénédictine de Saint-Blaise, dans le 
Forët-Noire. En 1774, il fit paraître un ouvrage important De cantu 
el musict sacra, auquel se joignit, dix années plus tard, une collection 
d’écrits théoriques, sous le titre de Scriptores ecclesiastici de: musica 
sacra potissimum. Les trois volumes de cette publication constituent 
encore aujourd’hui un instrument de travail indispensable. 

L'œuvre commencée par Gerbert ne fut continuée qu'environ 
soixante-dix ans plus tard par Edmond de Coussemaker, qui publia 
quatre nouveaux volumes d'œuvres de théoriciens médiévaux (Scrip- 
torum de musisa madii aevi nova series). Déjà un courant favorable au 
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moyen âge s'était manifesté : la Revue musicale, dirigée, depuis 1827, 
par Fétis, les Annales archéologiques de Didron, la Revue de la musique 
religieuse populaire et classique, fondée par Danjou en 1845, conte- 
naient des articles nombreux sur la musique médiévale ; d'Ortigues 
de la Fage et d’autres s’occupaient des questions d’origine du 
chant liturgique ; les ouvrages du P. Lambilotre, du P. Anselm 
Schubiger (Saint-Gall), ainsi que l’Explication des neumes de l'abbé 
F. Raïllard, sont une preuve de l'intérêt croissant pour l’histoire du 
chant ecclésiastique. 

Le mouvement prit une tournure plus précise et plus scientifique 
grâce aux travaux des Bénédictins de Solesmes. L'ouvrage de dom 
Pothier, Les mélodies grégoriennes d’après la tradition (Tournai, 1880), 
devint le point de départ d’une foule d’autres études et recherches 
sur le chant grégorien ; dom Mocquereau, d'autre part, rendit un 
service éminent à la science par la publication de la Paléographie 
musicale, qui, à côté d’articles historiques, reproduit en photogra- 
phie un grand nombre des. manuscrits de chant liturgique les plus 
importants. 

Ii faut citer encore le Dictionnuire d'archéologie chrétienne et de 
liturgie de dom Leclerc et dom Cabrol. Deux périodiques, la Revue du 
chant grégorien et la Tribune de Saint-Gervais (fondée en 1894), con- 
tribuèrent efficacement à la pénétration de la musique religieuse 
médiévale. 

En Belgique, À. Gevaërt avait, dés 1890, abordé le problème 
grégorien et l’avait traité non seulement avec l’autorité qu’on lui 
connaît, mais avec des idées originales. 

La Paléographie de dom Mocquerau trouva une sorte de complé- 
ment dans la Paleografia musicale vaticana de H. M. Bannister, qui met 
sous les yeux du lecteur quelques-uns des trésors de la Bibliothèque 
Vaticane (1913). L’Angleterre avait déjà contribué au développe- 
ment des études musicologiques par ses éditions de documents 
anglais faites par les soins de la Plainsong and medineval Music Society, 

En Ailemagne, la question de l'origine et de l'interprétation des 
nehmes a été traitée pour la première fois à fond par M. Oscar Flei- 
scher (Neumenstudien, 1895, 1897, 1904) ; elle a été reprise par Hugo 
Riemann (Hundbuch d. Musikoesch., 1, 2) et par Peter Wagner dans 
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le second volume de son Einfübrung in die greporianischen Melodieen, 
J. Wolf, Handbuch d. Notationskunde, 1913, et encore une fois (en 
1923) par M. Fleischer. 

Les controverses nombreuses sur l'interprétation des neumes, 
notamment au point de vue du rythme, montrent que dans ce 
domaine on est encore loin d’avoir obtenu des résultats tout à fait 
positifs. A l'école bénédictine s’oppose celle des Jésuites, représen- 
tant le point de vue mensuraliste: celui-ci a trouvé dans le P. 
D:chevrens son plus sérieux défenseur. Mais le problème mensura- 
liste est déjà entré dans une nouvelle phase avec les récents travaux 
de dom Jeannin. 

11 y aurait encore à mentionner quelques publications se rapportant 
plus spécialement à la musique religieuse en France, celles de l'abbé 
Misset, de l’abbé Villetärd et de M. A. Gastoué, lequel s'était déjà 
fait remarquer par ses travaux sut le chant romain et les manuscrits 
byzantins. 

Les études concernant le chant romain amenèrent une recrudes- 
cence d'intérêt pour la musique byzantine, Les dermères années du 
xIxe et les premières du xx virent apparaître sur cette question les 
travaux du P. Thibaut, de dom H. Gaïsser, de M. Gastoué, de Rie- 
mann, de Fleischer, du P. Rebours, et, plus récemment, de M. Wel- 
lesz, en partie avec reproductions phototypiques de documents jus- 
qu'alors inconnus ou difficilement accessibles. 

Pour la musique profane nous trouvons de nouveau la France en 
tête. L'abbé Lebeuf, dans sa dissertation sur L'état des sciences .en 
France depuis la mort du roy Robert jusqu’à celle de Philippe le Bel, 
couronnée en 1740 par l’Académie, jette un coup d’œil sur les 
mélodies profanes du xrre et du xite siècle ; Son jugement n'est, du 
reste, pas favorable!, L’édition des Chansons du roi de Navarre, par 
Levesque de la Ravalière (1745), marque un progrès ; à la fin du 
volume se trouvent neuf mélodies : chansons d'amour, pastou- 


1. Il écrit entre autres : « On voit par de semblables chants notés au 
xur° siècle selon la méthode de l'Arétin, qu'ils n’étaient guère mélodieux, ou 
qu'on laissait bien des agrémens à suppléer aux chantres.. On peut en juger 
par les collections de cantiques vulgaires ou chansons françoises des xri° et 
xin° siècles qui se trouvent à Paris dans quelques bibliothèques. Elles 
n’étoient que comme du chant grégorien, » 
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relles, jeux-partis et une chanson religieuse ; dans l'introduction, 
La Ravalière fait ressortir l'importance qu'il attache à ces 
exemples. Son ouvrage contient en outre quelques reproductions 
d'instruments de musique d’après des miniatures choisies dans plu- 
sieurs manuscrits. 

Le comte de Caylus, Barbazan, Legrand d’Aussy ont fait dans 
leurs travaux des réflexions sur la musique du moyen âge et repro- 
duit quelques mélodies. L'abbé Lebeuf et le comte de Caylus sont 
aussi les premiers qui ont attiré l’attention sur Guillaume de Machaut. 

Une contribution plus importante fut apportée par l'Essai sur la 
musique de J.-B. de Laborde (1780) ; les listés des chansons qu’il 
a dressées d’après cinq des principaux chansonniers ont, malgré 
de nombreuses erreurs, rendu pendant longtemps des services aux 
musicologues. L'année suivante le même auteur publie un Mémoire 
historique sur Raoul de Coucy, qui contient vingt-deux mélodies ; les 
tentatives de transcriptions modernes, entreprises par Laborde, étaient 
malheureusement plutôt faites pour rebuter ceux qui s’intéressaient 
aux mélodies médiévales. Mais un courant favorable, encouragé par 
des amateurs tel que le marquis de Paulmy, était créé ; il fut en 
partie arrêté par la Révolution et les années troublées qui suivirent. 

Les étrangers surent mettre nos travaux à profit : Hawkins dans la 
General history of the science and practice of music (5 volumes, 1776), 
Burney avec la General history of music (terminé en 1789), Forkel 
dans sa Geschichte der Musik (1788-1801). 

Il faut attendre cinquante ans pour rencontrer chez nous une 
nouvelle tentative sérieuse d'initiation à la musique des trouvères. 
En 1830, Perne, musicien consciencieux, ajouta à l'édition des Chun- 
sons du chdtelain de Coucy, par Francisque Michel, une transcription de 
vingt mélodies. À partir de ce moment l'intérêt qu’on avait com- 
mencé à prendre aux monodies médiévales s'arrête et se reporte sur 
d’autres domaines de l’histoire de là musique. 

En Allemagne, toutefois, nous voyons von der Hagen ajouter au 
quatrième volume de son ouvrage sur les Minnesänger un certain 
nombre de facsimilés de mélodies tirées du manuscrit de Lena et d’un 
recueil de chansons de Neithardt et accompagné d’une bonne dis- 
sertation sur la fnusique des Minnesänger’'par Gottfried Fischer. 
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La Biographie universelle des musiciens de Fétis, commencée en 
1837, contribua à fixer certains problèmes de musicologie médié- 
vale. Bottée de Touimont et Stéphen Morelot fournirent aussi 
quelques contributions utiles. Mais celui qui, entre 1850 et 1875 
environ, a sut donner un nouvel élan à ces études, c’est Edmond 
de Coussemaker, dont nous avons déjà cité les Scripiores de musica 
medii aevi ; nous aurons à parler à maintes reprises de ses autres 
œuvres. De Coussemaker a eu le mérite de montrer l'importance 
des compositions médiévales à plusieurs voix et de révéler l'existence 
d'une riche littérature musicale jusqu’alors presque totalement incon- 
nue, 

Un auteur un peu trop oublié, Georges Kastner, a fait des 
recherches intéressantes sur les anciens instruments dé musique (v. 
notamment Les Danses des Morts, 1852). En Allemagne, le troisième 
volume de l'Histoire de la musique d'Ambros fut une contribution 
précieuse à l'étude de la musique au xve siècle. 

Coussemaker n'avait, malheureusement, pas formé de disciples et 
pendant de longues années le champ, si bien préparé par lui, resta 
en friche. Un essai d'interprétation de quelques motets par 
H. Lavoix à la fin de son étude sur La musique au temps de saint 
Louis (dans le second volume du Recueil de motets français de 
G. Raynaud, 1882) ne fut pas heureux. En France, c’est à Pierre 
Aubry que revient l'honneur d'avoir repris les travaux de son 
illustre devancier, notamment par ses publications avec reproduc- 
tions phototypiques. 

À la fin du xixe et au début du xxe se placent quelques impor- 
tantes publications anglaises : l'ouvrage de Stainer sur Dufay and bis 
contemporaries, un recueil des plus anciens monuments anglais de 
musique à plusieurs parties rédigé par Wooldridge sous le titre de 
Early english harmonv (1896), puis, du même auteur, les deux pre- 
miers volumes de l’Oxford history of music. | 

En Allemagne, Riemann, Joh. Wolf, Ludwig ont fourni des con- 
tributions très appréciables à l’histoire de la musique polyphonique 
du xrre au xve siècle. Il faut signaler aussi l'importante publication 
des manuscrits de Trente dans les Denkmäler der Tonkunst in Oes- 
terreich (vol. VIT, XI 1, et XIX 1). 
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Entre temps, l'intérêt pour la monodie inédiévale s'était réveillé. 
En 1892 parut, par les soins de la Société des anciens textes français, 
la reproduction phototypique du Chansonnier de Saint-Germain-des- 
Prés (B. Nat. fr. 20050). L'année 1896 vit trois publications i impor- 
tantes : la reproduction photographique du Chansonnier d'léna, par 
K. Müller; celle du Chansonnier de Colmar, par Runge, et uné étude 
sur la Mondsee-Wiener-Handschrift, par Mayer et Rietsch. Ajoutons 
qu’une nouvelle édition du manuscrit de léna fut faite en IgO1 par 
G. Holz, F. Saran et E. Bernoulli. Ces différentes publications 
devinrent le point de départ des travaux de Riemann, sur les 
mélodies des Minnesänger, Troubadours et Trouvères. Peu après 
parurent les premières éditions phototypiques d'Aubry (Lais et des- 
coris, en collaboration avec À. Jeanroy et L. Brandin ; Les plus 
anciens monuments de la musique française) ; le Chatsinnier de V'Ar- 
senul (ms. 5198), par Aubrÿ et Jeanroy (toujours inachevé) : puis 
les œuvres de Frauenlob, Reinmar von Zweter et Alexander, dans 
les Denkmäler d. Tonkunst in Oesterreich (41e volume). La guerre a 
entravé un mouvement qui semblait devoir se développer rapide- 
ment. Depuis quelques années il a repris. Nous signalerons la 
reproduction phototypique du Chansonnier d'Arras (Soc. d. anc. t, 
freais, 1925), les deux premiers volumes des Chansonniers des Trou- 
badours et Trouuères, par J.-B. Beck (1927), Guillaume de Machait, 
Musikal. Werke, édités par Fr. Ludwig (1926-29), Die Lieder dés 
Neïdhart von Reuental (Denkm. d. Tonk. in Oesterr. vol. 71), El 
codex musical de las Huelgas, par Higini Anglès, 1931 1. 

Une remarque doit ëfre ajoutée : Autrefois lorsqu'on publiait les 
œuvres d’un poète du moyen Âge, on transcrivait lé‘texte littéraire 
avec toutes les variantes accessibles, sans s'inquiéter de savoir s’il y 
avait aussi un texte musical, Quoique l'on connût parfaitement l'im- 
portance qu’on attachait au moyen Âge à la mélodie d'une chanson, 
surtout d’une chanson d'amour, on négligeait complètement un fac- 
teur qui devait pourtant compter dans le jugement à porter soit sur un 
auteur, soit sur un genre. Les ouvrages plus anciens donnant sous 


1. À ceux qui ont déjà été cités il convient d'ajouter les Œuvres 
d'Adam de la Hale, par Coussemaker, et tes Chansons du X Vesiècle, par G. Paris 
et A. Gevaërt, 
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ce rapport un texte complet sont rares . Depuis quelques années on 
a fait un progrès ; les publications contenant également le texté musi- 
cal deviennent de plus en plus fréquentes. I1 serait vivement à sou- 
haïiter que cet usage devienne général, 

Les revues traitant lés questions musicologiques d'un point de vue 
scientifique ont longtemps fait défaut, Nous avons cité plus haut 
celles qui s'occupent principalement de musique religieuse. En Alle- 
magne, les Monutshefte für Musikgeschichte, fondés par Eitner (1869), 
ont rendu des services, surtout à une époque où ils étaient seuls en 
leur genre ; la Vierteljabrschrift für Musikwissenschaft, dirigée essen- 
tiellement par Spitta (depuis 1885), a favorisé des travaux de plus 
large envergure. Le nouvel essor des études musicologiques à la fin 
du xixe siècle amena la fondation de la Société internationale de 
musique avec sés Simmelbände, Zeitschrift et Beibefte, dont l'appari- 
tion fut suivie peu après en France par la création de la Revue 
d'histoire et de critique “musicales, rédigée par Combarieu, Aubry, 
Emmanuel, Laloy et Romain Rolland, et qui quelques: années plus 
tard devint l’organe de la Section française de la Société internatio- 
nale dé musique (S: L. M.), dirigée par Ecorcheville. 

De nouvelles revues furent fondées après la guerre : en France là 
Revue de musicologie, en Allemagne la Zeitschrift für Musikwissen- 
schaft et V'Archiv für Musikwissenschaft. Ce dernier périodique a fait 
une place importante à la musicologie médiévale ; il a malheurewi 
sement cessé de paraître. La Société internationale de musique, 
reconstituée dépuis quelques années, publie un bulletin sous le 
titre de Acta musicologica. Des articles relatifs à la musiqué du 
moye âge ont aussi été insérés dans des Revues de philologie et de 
littérature. Nous nientioñnerons lés plus importants dans le cours 
de’cet ouvrage. 

En ce qui concetne leb revues s'occupant de musique religieuse, 


1. V. p. ex. : dans la collection des CL. frçs du m. à. : les Chansons de 
Colin Musei, Aucassin et Nicoleite, Le Bel Inconnu, le Jeu de sainie Agnès. En 
outré : Chansons de croisade, par Bédier et Aubry; Guillaume de Machaut, 
Remède de Fortune (Soc. d. Anc. t. frs), Bernard de Ventadorn, ed. C. Appel, 
Le Chansenuier de Bayeux, éd. Th: Gérold, Fr. Gennrich, Rondeaux, Virelais 
#. Balleden, T, IL. H. Spanke, Eine alkfranxôsische Liedersammlung . 
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au point de vue historique, la Tribune de Saint-Gervais a malheu- 
reusement cessé de paraître, par contre le Kirchenmusikalisches Jahr- 
buch (Regensburg) est de nouveau publié depuis 1930. 

Parmi les Histoires de la Musique des toutes dernières années, 
celles qui donnent une large place au moyen âge sont : The Oxford 
history of music X, II (1901, 1905); Riemann, Handbuch der Musik- 
geschichte 1, 2 (1905), Combarieu, Histoire de la musique 1 (1910), 
H. J. Moser, Geschichte der deutschen Musik, 1 (1928), G. Adler, 
Hanñdbuch der Musikgeschichte, 1 (1930). 

Un mot sur les ouvrages lexicographiques. Ici encore, c’est 
à un Français que revient l’honneur d’avoir ouvert la voie avec 
Sébastien de Brossard, maître de chapelle à la cathédrale de Stras- 
bourg et ensuite à celle de Meaux ; son Dictionnaire de musique, paru 
en 1703, eut phusieurs éditions. De même que celui de Jean-Jacques 
Rousseau, il a surtout de l’intérêt pour l’histoire de la musique des 
xvu® et xvIre siècles ; mais on voit que la musique du moyen âge 
n’était complètement inconnue ni à l’un ni à l’autre de ces auteurs. 
En Allemagne, nous trouvons, au xvintsiècle les dictionnaires de 
Walther et de Gerbert. Parmi les ouvrages récents il faut citer le 
dictionnaire de Grove (anglais) et celui de Rieinann, tous les deux 
d’une utilité incontestable pour qui veut s’initier aux problèmes de 
la musique médiévale, Enfin l’année dernière a paru le Dictionnaire 
pratique et historique de la musique par Michel Brenet. L'Encyclopédie, 
fondée par Lavignac et dirigée actuellement par M. de La Lauren- 
cie, rentre aussi plus où moins dans les ouvrages lexicographiques. 

Il faut signaler encore un ouvrage spécial : Curt Sachs, Real- 
Lexison d. Musikinstrumente, qui est en même temps un glossaire 
pour tous les termes se rapportant aux instruments de musique. 

Par le résumé succinct que nous venons de donner on aura pu voir 
que si l'intérêt pour la musique des temps passés n’a jamais fait 
défaut, depuis la fin du xvire siècle:au moins, ce n'est qu’aux deux 
dernières générations que l’on doit l'effort sérieux qui a permis de se 
débarrasser d’un grand nombre de notions fantaisistes et de dissiper 
bien des préjugés relatifs à la musique de nos ancêtres. Dans les 
toutes dernières années les questions de formes, tant des monodies 
que des compositions polyphoniques ont été reprises et ont fait 
l'objet de travaux sérieux, qui devront être examinés. 
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Le but du présent volume est de donner une idée du développe- 
ment de la musique dans le cours du moyen âge, de préciser les 
résultats acquis et d’indiquer les plus importants des problèmes qui 
sont encore à résoudre. Son caractère est un peu spécialisé par le 
fait qu'il doit faire partie de la collection des Classiques français du 
moyen dge : la musique profane y sera traitée plus en détail que la 
musique religieuse, et parmi les œuvres profanes les françaises 
auront une place prépondérante. Ce dernier point, du reste, s'entend 
presque de lui-même, car, du x11e au xive siècle, c’est la France qui 
marche en tête et qui donne le ton aux autres nations pour les com- 
positions musicales. 

L’impression du présent volume ayant, pour des raisons diverses, 
pris beaucoup plus de temps qu’il n’avait été prévu, il a été néces- 
saire d'ajouter des notes additionnelles, pour signaler, au moins brié- 
vement, quelques travaux récents qui n'avaient pas pu être men- 
tionnés dans le texte. 


CHAPITRE I! 


LA MUSIQUE AUX PREMIERS SIÈCLES 
DE L'ÈRE CHRÉTIENNE 


Les traditions de la Grèce n’avaient subi aucun dommage 
par suite de la domination romaine. Les représentations 
théâtrales, les exécutions musicales avaient lieu comme par 
le passé ; elles augmentaient même en nombre. Les empe- 
reurs romains ne protégeaient pas seulement les arts, ils en 
stimulaient la propagation par la fondation d’agones musi- 
caux, de théâtres, d'institutions artistiques de toute sorte. 
C’est au rie et au commencement du nre siècle de notre ère 
que l’activité musicale de la Grèce est le plus intense ; peu 
après survint l'effondrement : sapé, d’une part, par le chris- 
tianisme, écrasé de l’autre par l'invasion des Barbares, l’art 
antique tombe en ruine. 

Rome était, en ce qui concerne la musique, complètement 
sous l'influence étrangère. Dès le rr° siècle avant J.-C., l’an- 
oien art musical romain, simple et austère, avait dû céder le 
pas à la musique grecque, malgré l’opposition des partisans 
de l'ancienne tradition nationale. Le grec était par excellence 
la langue du chant de grand style. Vers les derniers temps 
de la République, la citharodie fut également importée à 
Rome. Les chanteurs s'accompagnant sur la cithare étaient 


non seulement très estimés, mais aussi très bien payés. De 
Musique au moyen dge. t 
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toutes les contrées de la Grèce les virtuoses accouraient dans 
la capitale, certains d'y trouver succès et argent. 

Un autre élément étranger s’introduisit à Rome quelques 
années avant l’ère chrétienne : le ballet et la musique alexan- 
drine. Les danses étaient souvent accompagnées par un 
chœur et un orchestre assez fourni. Tandis que les Grecs 
préféraient une musique plutôt discrète, les Romains prirent 
goût à des ensembles formés dé voix nombreuses et d’ins- 
truments divers. Sénèque déjà mentionne ces grandes masses 
de chanteurs et d’instrumentistes : « Dans nos concerts 
actuels il y a plus d’exécutants qu’il n’y avait autrefois de 
spectateurs dans les théâtres. Et pourtant, quoique tous les 
abords soient remplis de chanteurs, que l’amphithéâtre soit 
bordé de joueurs de trompettes et que l’avant-scène retentisse 
de tout genre d'instruments à vent et autres, ces sonorités 
opposées entre elles produisent un ensemble agréable t. » Les 
riches trouvaient parmi leurs nombreux esclaves des éléments 
suffisants pour former un orchestre et des chœurs privés. 

Les empereurs fâvorisaient les virtuoses ; plusieurs d’entre 
eux pratiquèrent eux-mêmes le chant et le jeu des instru- 
ments. Il est presque inutile de rappeler avec quelle ardeur 
Néron s’adonna à la musique et à quel point il tirait vanité 
de son talent de chanteur et de citharède. Vespasien et Titus 
protégèrent également les musiciens, Domitien établit les 
concours capitolins, dans lesquels on donnait des prix pour la 
citharodie, la citharistique, le jeu du chalumeau. I] fit cons- 
truire exprès pour ces manifestations un Odéon pouvant con- 
tenir plus de cinq mille personnes. 

Le mouvement ne se ralentit pas au 11° siècle, Hadrien 
s’entourait de chanteurs, d’instrumentistes, de déclamateurs ; 
presque autant que Néron il était fier de son habileté à 


1. Lettre 84. 
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chanter et à jouer de la cithare. Il favorisa, en Grèce et en 
Asie, la fondation d’un grand nombre de théâtres et d’insti- 
tutions musicales. C’est sous son patronage aussi que fut 
. créée une grande société dramatique qui s’intitulait « la sainte 
et grande Association voyageuse des artistes musiciens et 
acteurs de tout l’Empire ». Des membres de cette association 
firent des tournées en Gaule, à Nîmes, à Vienne en Dau- 
phiné, peut-être à Marseille, Arles, Orange et dans quelques 
villes des contrées du Rhin. 

Il nous reste du n° siècle un document musical, un des 
rares spécimens de l’art grec, l'Hymne à Némésis du célèbre 
compositeur Mesomède de Crète. Une autre composition, 
PHymne à Hélios, est peut-être aussi de lui. Caracalla éleva 
un tombeau à ce musicien. 

L’admission du christianisme comme religion d’état et le 
transfert de la capitale à Constantinople ne changèrent pas 
cet ordre de choses. Vers la fin du rv° siècle, Ammien Mar- 
cellin se plaint de ce qu’à Rome on n’entend partout que 
chants et jeux d’instruments. Les orgues hydrauliques, des 
lyres grandes comme des carosses, des chalumeaux et autres 
instruments d’une dimension inusitée servent à accompagner 
les pantomimes. 

À cet art décadent, efféminé et plein d’exagération, s’op- 
posait le chant austère des communautés chrétiennes. Les 
quelques rares documents qui mentionnent le culte des 
premiers chrétiens ne donnent que des indications très 
vagues sur le rôle qui y était dévolu à la musique. L’apôtre 
Paul mentionne les psaumes comme l’un des éléments de 
l'édification’. Les exhortations adressées aux Éphésiens et 
aux Colossiens prouvent que, vers le dernier tiers du premier 
siècle, les chrétiens avaient déjà des chants de diverses sortes, 


1. 2 Ep. aux Corinthiens, XIV, 26. 
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psaumes, hymnes, odes spirituellesr. Le fonds du chant 
liturgique était la psalmodie, confiée à un soliste, auquel la 
communauté répondait parfois par des acclamations ou des 
refrains. Cet usage était évidemment emprunté à la liturgie 
de la synagogue. Mais sur le chant synagogal les renseigne- 
ments positifs font également défaut : les mélodies actuelle- 
ment en usage ne remontent pas à une époque bien ancienne : 
on pourrait tout au plus retrouver des traces des chants pri- 
mitifs dans des contrées qui ont été pendant très longtemps 
fermées à toute influence étrangère, telles certaines parties 
de la Syrie et de l’Arabie, plus particulièrement PYémen2. 
Les chants des communautés juives de ces pays ont certaines 
particularités qui se retrouvent dans les mélodies d’autres 
peuples de l'Orient, mais qui, de plus, apparaissent également 
dans la psalmodie de l'Église latine. On pourrait d’après ces 
mélodies se faire une idée des chants de la synagogue aux 
premiers siècles de notre ère, chants qui influencèrent ensuite 
ceux des églises chrétiennes d'Orient et d'Occident. 

Une nouvelle manière de chanter les psaumes s’introduisit 
dans l’Église vers le milieu du 1ve siècle : le chant à deux 
chœurs alternant ensemble. Il est désigné par le terme de 
« chant antiphonique ». Dans l’antiquité, chanter en antipho- 
nie signifiait chanter en octave, comme lorsque des 
hommes et des enfants chantentensemble la même mélodie. 
On trouve une coutume semblable déjà chez les Thérapeutes. 
Eusèbe cite un passage de Philon 3, décrivant leurs vigiles, 
où il est dit :« À un moment donné ils se lèvent tous 
ensemble et forment deux chœurs, celui des hommes et celui 


1. Epb. V, 19 ; Col. III, 16. 
- 2. Cf. Parisot, Le chant grégorien es les mélodies de la Synagogue, dans 
Compte rendu du Congrès de mus. sacrée (Strasbourg, 1922), ainsi que les 
articles d’A. Z. Idelsohn dans Sifzungsberichte d. k. Akademie der Wissenschaf- 
ten (Wien, 1916), et dans le Handbuch d. Musikgeschichte de G. Adler. 

3. Eusèbe de Césarée, Hist, eccles., II, 17. 
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des remmes. Chaque chœur choisit son coryphée et pré- 
chantre, qui se distingue autant par la dignité de sa personne 
que par ses connaissances musicales. Ils chantent ensuite. 
tantôt tous ensemble, tantôt se répondant de façon conve- 
nable. Ensuite ils réunissent les deux chœurs. et les sons 
graves des voix d'hommes et ceux plus élevés des voix de 
femmes forment une symphonie charmante et vraiment 
musicale. » Eusèbe déclare que ces coutumes étaient con- 
formes à celles pratiquées de son temps. Une lettre de saint 
Basile aux habitants de Néo-Césarée, écrite aux environs de 
375, fait une description analogue du chant des psaumes. 

Saint Chrysostome, ayant connu à Antioche la psalmodie 
à deux chœurs, l’introduisit à Constantinople, L'Occident y 
fut initié par saint Ambroise, évêqué de Milan (+ 397), qui 
fit chanter des hymnes et des psaumes « à la manière orien- 
tale ». De Milan cette pratique se répandit rapidement dans 
les autres églises. 

Dans la très curieuse relation du voyage à Jérusalem d’une 
nonne gauloise ou espagnole, nommée Éthérie, et la descrip- 
tion qu’elle fait du culte dans la ville sainte, il est constamment 
question de psaumes(ou répons), d’antiphones et d'hymnes?2. 

Le terme d’hymne a pendant assez longtemps un sens un 
peu général. Notker encore, au 1x° siècle, intitulera hymnes 
les séquences composées par lui. Cette dénomination est 
surtout appliquée à des chants non bibliques, avec des 
textes en vers. De plus, l'élément musical y prend une place 
beaucoup plus importante que dans la psalmodie. Ces 
chants étaient probablement moins destinés au culte officiel 
qu'à des réunions d’édification privées. Il y en eut de diverses 
sortes. 


1. S. Augustin, Confessions, IX, 7. 
2, Silvine vel potius Ætheriae peregrinatio ad loca sancta, éd, Heraeus (Heidet+ 
berg, 1909), en partie dans Duchesne, Origines: 


6 LA MUSIQUE AU MOYEN AGE 


Nous ne savons malheureusement rien de la musique des 
deux hymnes attribués à Clément d'Alexandrie, et ne possé- 
dons pas non plus celle du Parthenion de Methodius CF 312), 
hymne en l’honneur du Christ et de la Vierge, formé de plu- 
sieurs strophes chantées par un soliste et terminées par un 
refrain repris en chœur. Mais, par le fragment trouvé, il ya 
quelques années, dans les ruines de l’ancienne Oxyrynchos 
en Égypte, nous pouvons nous rendre compte du genre de 
musique de certaines de ces pièces. Ce fragment représente la 
dernière partie d’une composition apparemment assez déve- 
loppée ; le texte emploie le mètre de l’anapeste ; la mélodie, 
écrite évidemment pour un soliste, semble être l’œuvre d’un 
artiste au courant des règles de la musique grecque :. Ce 
document, qui remonte à la première moitié du rve siècle, 
n’est pas seulement intéressant comme le plus ancien exemple 
de musique chrétienne que nous possédions, il démontre, en 
outre, l'influence de l’art hellénique sur la musique religieuse, 
sinon liturgique, dans certaines églises des premiers siècles. 

Ce fait n’est pas négligeable, puisque, d’autre part, nous 
voyons les Pères de l’Église combattre avec acharnement les 
arts païens. La religion païenne avait un puissant auxiliaire 
dans la musique ;'les fêtes luxueuses, les cortèges brillants, 
les solennités toujours accompagnées de musique vocale et 
instrumentale exerçaient une sorte de fascination sur la foule. 
La musique énervante et émolliente qu’on entendait dans les 
théâtres était aussi un danger pour beaucoup de chrétiens. 
L'Église avait beau fulminer contre cet art diabolique, les pré- 
dicateurs multiplier les objurgations, nombre de fidèles se lais- 


I. La musique de cet hymne et sa notation ont été étudiées d’abord par 
M. Stuart Jones (The Oxÿrhynchos Papyri, Part XV, London, 1922), puis par 
MM. Théodore Reinach (Revue musicale, juillet 1922), Hermann Abert 
(Zeitscbr. f. Musikivissenscbaft, juin-juillet 1922) et O. Ursprung (Bulletin de 
la Société Union musicologique, La Haye, 1923), 
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saient tout de même entraîner. D'autre part, on s’aperçut que 
le plaisir à entendre des chants mélodieux et rythmiques était 
trop fortement ancré et trop répandu, surtout dans les 
classes populaires, pour qu’on püt songer à le détruire com- 
plètement. On eut donc l’idée de combattre le mal par ses 
propres armes, en mettant les mélodies profanes au service 
de l’Église. Les hérésiarques furent les premiers à mettre des 
paroles pieuses sur des mélodies connues et faciles à retenir, 
cherchant ainsi à propager plus rapidement leurs doctrines. 
Les orthodoxes suivirent bientôt le mouvement. 

Le principe musical de ces chants est celui de l’hirmos (ris- 
bolo chez les Syriaques), sorte de timbre, auquel peuvent 
s'adapter un grand nombre de textes. La versification n’est 
plus basée sur la quantité, mais sur l’accent et le nombre des 
syllabes. 

En Orient, l’auteur d’hymnes le plus célèbre fut Ephrem 
d'Edesse (306-373); on peut juger de la popularité dont 
jouirent ses poésies par le fait qu’elles ont été conservées en 
langue grecque aussi bien qu’en syriaque. Hilaire, évêque de 
Poitiers, le connut pendant son exil en Orient et essaya 
d'introduire ce genre en Occident. Mais celui qui en devint 
le véritable propagateur fut Ambroise. Ses hymnes, il est 
vrai, se rattachent par leurs formes métriques et musicales à 
l'art de l'antiquité païenne. Mais la simplicité de la forme 
jointe à la perfection de la langue leur assurèrent un succès, 
qui se manifesta par de nombreuses imitations auxquelles on 
décerna le titre « d’ambrosiennes : ». Il est impossible de 
savoir si Ambroise a lui-même composé les mélodies des 


3. Cf. Walafrid Strabo, De rebus eccles. (Migne, Patr. lat., CXIV, 954): 
« Inofficiis quoque, quae beatus Benedictus abbas ordinavit hÿmni dicuntur 
per horas canonicas, quos Ambrosianos ipse nominans, vel illos vult intel- 
ligi quos confecit Ambrosius, vel: alios ad imitationem Ambrosianorum 
compositos. » V. aussi le Dictionnaire d'archéologie chrétienne et de liturgie de 
dom Cabrol, I, p. 1347. 
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quatre hymnes que l’on peut lui attribuer avec certitude. Les 
mélodies du bréviaire ambrosien datent peut-être du iv° ou 
du ve siècle. 1l n’est de même guëre probable que l’ordon- 
nance du chant dénommé ambrosien, tel qu’il fut pratiqué 
par l’église de Milan, ait pour auteur le grand évêque. 

La musique chrétienne des premiers siècles a été, autant 
qu'on peut en juger, un art purement vocal. Les instruments 
n'étaient pas admis dans le culte. Ils figuraient dans les 
fêtes païennes, ils étaient employés au théâtre, ils représen- 
taient donc un art mondain, bruyant, sensuel, peu en rap- 
port avec l’austérité des cérémonies chrétiennes. « Nous 
n'avons besoin, dit Clément d'Alexandrie, que d’un instru- 
ment : la parole de paix, et non pas du psaltérion, de la 
trompette, des timbales, de la flûte, aimés de ceux qui se 
préparent à la guerre '. » Eusèbe oppose la psalmodie chré- 
tienne au chant des psaumes par les Juifs, qui employaient 
des instruments de musique. C’est en considération de la 
faiblesse des humains que Dieu a accepté les sacrifices et 
les instruments de musique, afin d’arriver par ces moyens a 
les attirer davantage à lui 2. Diodore de Tarse déclare que le 
chant en lui-même n’est pas quelque chose de puéril, mais 
que chanter en s’accompagnant d’instruments sans âmes et 
en dansant est le signe d’un niveau enfantin. Dans bien des 
églises d'Orient on ponctuait le chant religieux de mouve- 
ments de corps et de battements de mains ; Athanase ne cesse 
de protester contre ces abus3. 

Au fond, ce n’était pas contre les instruments eux-mêmes 
que s'élevaient les Pères de l’Église, mais contre leur intro- 


1. Pédagogue, {I, 4. 

2. Théodoret, Comm. in I5., 1, 11. Cf. aussi Basile, Homil, in ps., L: 
Jean Chrysostome, Comm. in ep. ad Ephes., LI, $, 19. 

3. Cf. Gebhardt u. Harnaëk, Texte und Untersuchungen zur Geschichte der 
aitchristl, Literatur, Neue Folge VI, 1901, ps 1311 
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duction dans le culte. Dans les cercles privés, ils sont tolérés. 
Clément d'Alexandrie ne rejette que l’aulos (sorte de chalu- 
meau), « convenant aux hommes superstitieux et idolâtres » 
et le syrinx (la flûte de Pan), « qui appartient aux bergers ». 
Il ne fait pas d’objection sérieuse contre la lyre et la cythare, 
instruments répandus dans toutes les classes de la société. 
Les très fréquentes.mentions que font les auteurs chrétiens 
de toutes sortes d’instruments de musique démontrent du 
reste combien leur usage était répandu. Ils ne tardèrent pas, 
en outre, à donner à ceux-ci, à l'exemple des néo-platoni- 
ciens et d’autres écoles philosophiques, une explication mys- 
tique et allégorique. D’Orient, ce système symbolique passa 
rapidement en Occident. Deux instruments, le psalterium et 
la cithare, forment le sujet de la plus grande partie de ces 
sortes d'argumentations. Le psaltérion est, parmi les instru- 
ments à cordes, le seul dont la construction ne révèle aucune 
ligne courbe, en outre, la résonance ne réside pas, comme 
dans la Îyre et la cithare, dans la partie inférieure de l’ins- 
trument, mais dans sa partie supérieure. Le psaltérion repré- 
sente donc les choses spirituelles, la cithare les choses ter- 
restres. Saint Augustin en conclura qu'avec la cithare il 
faut faire pénitence, tandis que le psaltérion servira À louer 
Dieu '. Encore au vie siècle, Cassiodore se plaira à des combi- 
naisons mystiques et allégoriques de même sorte. Le psalté- 
rion, cet instrument de pleine et singulière sonorité (canorum 
et singulare) conviendra à la glorification du corps du Sau- 
veur, puisqu'il fait résonner sa voix des régions supérieures 2, 
ou encore il est le symbole de l’obéissance de la chair 
envers les commandements divins 3, tandis que la -cithare 
représente soit l’activité harmonique des vertus - morales, 


1. S. Augustin, Esarr. in ps. 70, 22, 
2. Praefat. in psalt., c. 4. 
3. Æxpositio in bs. 561 v, 121 
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soit la souffrance glorieuse supportée avec patience. Les dix 
cordes du psaltérion représentent les dix commandements 
de Dieu :. Chrysostome donne une très jolie explication de la 
cithare : il y a, dit-il, dans la cithare, plusieurs sons diffé- 
rents, mais une seule consonance et un seul musicien qui 
la fait vibrer ; ainsi la cithare représente l’amour (&yérr), 
les différents sons, les mots charitables qui en découlent (xà 
BPayémns réopepdpeva biuatx guixd), qui tous produisent la 
même harmonie et consonance ; le musicien représente la 
force de l'amour (à ris «yimns Süveue); c'est elle qui produit 
la douce mélodie 2. 

Les timbales (fimpana) sur lesquelles une peau séchée 
est étendue figurent la chair périssable 3. La trompette par 
sa puissante sonorité représente l'effet de la parole de Dieu. 
Mais, d'autre part, les trompettes en métal étaient considérées 
aussi comme le symbole de l’homme souffrant en patience, 
tel Job 4, celles en corne comme celui de la mortification de 
la chair. 

L’exécution des chants devait être décente et discrète. Les 
moines observeront un mouvement modéré, ni trop lent, ni 
trop hâtif ; ils s’appliqueront à fondre leurs voix dans l’en- 
semble, sans que l'un ou l’autre cherche à dominer $. Le ser- 
viteur du Christ chantera de telle façon que ce ne soit pas la 
voix, mais les paroles qui plaisent 6. 

Tous les éléments lascifs et sensuels devront étre évités. 
Clément d'Alexandrie recommande particulièrement de fuir 
les modulations chromatiques et toutes les tournures mélo- 


1. In ps. 146, et commentaire attribué 4 Rufinus (Migne, Par, lat., XXI, 
644). 

2. Hom. in act. apt., 40, 4. 

3. S. Augustin, In ps. 80, 3; Athanase, De fitul, ps. 150. 7. 

4. S. Augustin, J{n psalm. 97, 6. 

$- S. Pauli et Stepbani Regu!. ad Monacb., c, 7. 

6. S. Jérôme, Comm. in eb. ad Epb., IL, 5, 19. 
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diques en usage dans les réunions où l’on boit et où l’on 
admet les courtisanes *. 

Pour se rendre compte de la puissance de ces mélodies 
pourtant bien simples et de l'effet qu'elles produisaient même 
sur des esprits cultivés, il suffit de se rappeler le passage 
bien connu des Confessions de saint Augustin dans lequel il 
parle de l'émotion profonde qu'il ressentit en entendant les, 
hymnes et cantiques, et où finalement il s’accuse de nouveau 
d'avoir trop cédé au plaisir des sens. « J’oscille entre le dan- 
ger de la volupté et l’expérience du salut. Quand il m'arrive 
d’être davantage ému par le chant que par le contenu des 
paroles chantées, je m’accuse d’un grave péché, et alors je 
préférerais ne pas entendre le chantre 2. » 

Le passage de saint Augustin fait présumer qu’à cette 
époque le chant n’était plus exclusivement celui de la simple 
psalmodie ou des hymnes purement syllabiques. Il y est 
parlé de modulations, c’est-à-dire de mouvements de la voix, 
d’ornements du chant et de vocalises. C’est l’Alleluia avec son 
jubilus qui, dès cette époque, était en usage dans les églises, 
chant dans lequel les exécutants pouvaient faire preuve de 
talent et même de virtuosité. 

A côté de l’église de Milan, celle de Rome avait déployé 
une grande activité dans le domaine de la musique ecclésias- 
tique. D’après une tradition assez incertaine, puisque relative- 
ment récente, le pape Sylvestre I (+ 335) aurait fondé à 
Rome une « Schola cantorum ». Les papes Damase (+ 384) 
et Célestin 1 (+ 432) ont contribué à l’introduction de nou- 
veaux chants. Il n’a pas encore été possible d’établir exacte- 
ment quand le « proprium missae » fut fixé. Au ve et au vis 
siècle, plusieurs papes s’occupèrent de la partie musicale de 
la liturgie. Tous les efforts et les essais précédents furent 


1. Pédagogue, Il, 4 (fin). 
2. Confessions, X, 33. 
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coordonnés par celui qui donna son nom au chant romain, 
Grégoire I (c. 540-604). 

L'activité liturgique et musicale de Grégoire a été pendant 
longtemps entourée d’une légende, qui a été effectivement 
combattue vers la fin du siècle dernier ‘. Tout compte fait, 
on peut admettre que Grégoire a réglé définitivement l’ordre 
de la messe et de l'office et qu’il a réorganisé la « Schola 
cantorum ». Pour les chants liturgiques, nous renvoyons au 
chapitre suivant. En ce qui concerne la Schola, nous avons 
vu qu’elle existait précédemment. Grégoire lui donna deux 
maisons, l’une près de l’église de Saint-Pierre, l’autre près du 
Latran, ainsi que des terres pour assurer son revenu. Mais 
son intérêt pour l’établissement ne se porta pas seulemen 
sur le côté matériel ; il s’occupa aussi de fixer l’organisation 
intérieure. A l'école était adjoint un internat, dans lequel on 
élevait et instruisait de jeunes garçons, principalement des 
orphelins. L'enseignement musical était surtout oral. Les 
enfants apprenaient les mélodies par cœur, le maître avait 
un manuscrit, le « liber cantatorius » ; avec la main, il indi- 
quait le mouvement et le rythme de la mélodie. Il est fort 
possible que Grégoire, qui avait été, de 578 à 585, légat du 
pape à Constantinople, ait mis à profit, pour le compte de 
la Schola, les expériences musicales qu’il fit dans la capitale 
byzantine. C’est évidemment dans le sein de cette institu- 
tion que furent déterminés et fixés les chants liturgiques et 
leurs formes mélodiques. 

L'influence de la Schola de Rome s’exerça de diverses 
manières. Plusieurs papes sortirent des rangs de ses élèves, 
d’autres s’intéressèrent particulièrement à son développement. 
Mais c’est au dehors de Rome que sa puissance se manifesta 
le plus visiblement, 


t. Voir spécialement Gevaërt, Les origines du chant liturgique de l’Église 
aline (Gand, 1890) 
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L'organisation de l’école papale fut suivie et imitée par 
un grand nombre de monastères et d’églises cathédrales, 
notamment en Italie. Mais toutes n’admirent pas le chant 
romain tel qu’il avait été fixé par Grégoire. Milan, en particu- 
lier, refusa de rien changer à ses rites et à ses anciennes mélo- 
dies ; l’église résista victorieusement à toutes les tentatives 
pour la forcer à admettre la liturgie romaîne ; le clergé et la 
population étaient complètement d’accord sur ce point. 

La liturgie gallicane était apparentée à celle de Milan tr. 
Les formes de chant gallican étaient, du reste, les mêmes 
que celles d’autres églises :. répons, antiphones, hymnes. 
La Gaule possédait certainement de bons musiciens, et on 
appréciait, d’après Grégoire de Tours, spécialement les jeunes 
garçons habiles à chanter. Cependant, il semble que les mé- 
lodies gallicanes aient été plus simples, moins ornées, que les 
romaines, puisque, lors de l'introduction de ces dernières 
sous Pépin le Bref, les chanteurs francs eurent beaucoup de 
difficultés à suffisamment assouplir leurs gosiers pour exécu- 
ter les chants grégoriens. La liturgie gallicane fut à peu près 
complètement absorbée par la liturgie romaine. Le même 
sort fut réservé à la liturgie mozarabe en Espagne. 

Charlemagne s’employa plus énergiquement encore que 
Pépin à introduire dans tout son empire le chant romain. 
A l’école palatine d'Aix-la-Chapelle, le chantétait enseigné avec 
soin ; Metz, Saint-Gall étaient d’autres centres déjà réputés. 
L'évêque Chrodegang de Metz avait séjourné en 751 à Rome 
et la schola qu’il fonda à son retour et pour le développe- 
ment de laquelle il donna des ordonnances nombreuses et 
minutieuses contribua largement à la diffusion du chant 
romain. An 1xe siècle, le chant messin était considéré comme 
surpassant celui de toutes les églises de France. 


1. Duchesne a même admis l'identité de la liturgie ambrosienne et de la 
liturgie gallicane, v. Origines du culte chrétien (Paris, 1889), p. 83. 
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Saint-Gall, qui ne fut pas, comme une légende longtemps 
accréditée le prétendait, une création romaine, mais devait 
son développement à des moines irlandais et anglais, exerça 
une influence notable sur les pays alémaniques. Un grand 
nombre d’esprits distingués contribuèrent à élever son pres- 
tige ; le plus célèbre d’entre eux est Notker le Bégue (mort 
en 912), qui se distingua autant comme poète que comme 
musicien. Les moines de Saint-Gall ne cultivaient pas seu- 
lement le chant liturgique, ils s’appliquaient aussi au jeu des 
instruments. 

Le chant romain avait pénétré en Angleterre et er Irlande 
déjà au temps de Grégoire le Grand. De nombreux mission- 
naires furent envoyés plus tard encore pour raffermir la tra- 
dition. 

En France, les écoles de chant prirent une grande exten- 
sion dans le cours des x° et x1° siècles. Celle d'Argenteuil 
était déjà réputée au 1x siècle ; Odon, abbé de Cluny, et 
élève de Rémi d'Auxerre, était renommé comme chanteuret 
compositeur. A Nevers, nous trouvons vers 930 Hucbald de 
Saint-Amand, théoricien réputé, qui enseigna plus tard éga- 
lement à Reims. La maîtrise de Notre-Dame de Chartres 
devint célèbre au x1° siècle sous la direction de Fulbert. 
Toul, Dijon, Cambrai possédaient aussi des écoles renom- 
mées. 

Dans toutes ces écoles, l'enseignement de la musique fut 
primitivement et pendant longtemps purement oral. Le 
maître expliquait les éléments, démontrait quelques problèmes 
au monocorde, puis il chantait une mélodie, -que les élèves 
répétaient, dirigés par la main du maître, jusqu’à ce qu’ils la 
sussent par cœur. Peu à peu on comprit la nécessité de fixer 
les mélodies par écrit. Ce fut le point de départ d’essais de 
notation de diverses sortes. 


CHAPITRE II 


LA NOTATION MUSICALE 


a) La nolation alphabétique. 


Deux types de notation se présentent dans les écrits du 
moyen âge; l’un, d’un usage plutôt restreint et surtout 
employé par les théoriciens, la nofation alphabétique ; l’autre, 
la notation par neumes, se transformant par la suite en note 
chorale romane et note gothique. 

L'usage de se servir des lettres de l'alphabet était une 
réminiscence vague du système grec. Il est vrai que, pendant 
un certain temps, même le souvenir de la notation semble 
s'être complètement perdu. Isidore de Séville, au vie siècle, 
n’a même pas l’idée de la possiblité de fixer les sons par 
l'écriture : « Nisi ab homine memoria teneantur, dit-il, soni 
pereunt, quia scribi non possunt'.» Ce n’est qu’au 1x° siècle 
que l'on rencontre de nouveau quelques notions de la nota- 
tion grecque. Hucbald, moine de Saint-Amand, en parle, 
sans la connaître bien exactement, comme d’un moyen plus sûr 
que l’emploi des neumes pour fixer une mélodie. L'auteur de 
la Musica enchiriadis, au siècle suivant, s’est inspiré de la 
notation instrumentale grecque pour l'élaboration du sys- 
tème dénommé notation dasienne. 

Un instrument a contribué à propager la notation alpha- 


1. V. Gerbert, Scxiptores, I, 20. 
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bétique, c’est le monocorde. De même que dans l’antiquité, 
il servait au moyen âge à l’enseignement des éléments de la 
musique et du chant. Or, pour indiquer les différents sons 
on marquait des lettres sur la caisse de résonnance. Boèce 
mentionpe deux systèmes. L’un d’eux (v. De Instilutione 
musica, IV, 17) fut assez répandu; plusieurs traités du 
moyen âge en font mention:. Il utilise les lettres, de 
À jusqu’à P, pour la double octave de La à la ; un assez grand 
nombre de documents notés de cette manière (dénommée 
notation boétienne) sont parvenus jusqu’à nous. Le plus impor- 
tant est le Tonaire de Montpellier, datant du xr°sièclez, qui 
donne le texte musical en lettres et en neumes. Certains 
signes, servant à distinguer entre le si et le si b, et d’autres, 
indiquant les quarts de tons, sont particulièrement intéres- 
sants 5. 

La musique liturgique n’était pas seule à profiter de ce 
système. Un manuscrit du xim® siècle (Florence, Magliab. 
565) nous à conservé une strophe latine en l’honneur de 
cette notation, dont les deux premiers vers pourront nous 
servir d'exemple : 


G FED FG GHG HGF HG 


Hic poterit solers ignotum  discere cantum 


LKHL KHGF HHKHFGG 


Schematibus  suprascriptis sine voce magistri… 


Transcrit en notation moderne cela se lit : 


1. V. l'anonyme II de Gerbert, et les traités anonymes cités par Adr. de 
la Fage, Dipbtérographie musicale, p. 73 et 193. 

2. Il a été reproduit en facsimile dans Je t. VII de la Paléographie musi- 
cale (la dénomination d’Anfiphonaire n'est pas exacte). 

3. Nisard, Vincent et Raillard en ont déjà fait la constatation (v. Revue 
archéologique, années 1854, 1855 et 1858). V. aussi G. Gmelch, Die Viertel- 
lonstufen im Messtonale von Montpellier (Fribourg, 1911). 
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Hic po -te-rit so - lers-igno- tum disce - re can - tum, 
sn N 
» p— 
— — . 


Sche-ma-ti-bus suprascriptis, si-ne vo-ce  ma-gis-tri... 


Les sept premières lettres de l'alphabet, de À jusqu’à G 
étaient employées de préférence pour la notation de musique 
instrumentale, pour monocordes, lyres, rotes, orgues, et, 
d’après le traité de Notker Labeo (fin du xe siècle), ces 
lettres correspondaient aux sons de do à si naturel, donc une 
suite de tons de caractère majeur. 

Cette sorte de notation était encore en usage à la fin du 
xive siècle, comme le prouvent les chansons qui se trouvent 
à la fin du manuscrit d'Eberhard Cersne, Der Minne Regel. 

On l’employait aussi pour la musique à plusieurs voix, 
(voir au chapitre sur lorganum). 

Parfois, la ligne mélodique ascendante ou descendante est 
figurée par la disposition des lettres en différente hauteur ; 
ainsi: 


D°*%2GEF GFe pp — 


Pri-mum dquaerite regnum Dei 


b 
2 eve De eee me ue RIT Pr 
RE PT PP SP 
ER DER BR: 
Pri-mum  quae- ri - te regnum De- i… 


Ce moyen, dit optique, une fois trouvé, il n’y avait qu’un 
pas de plus à faire pour tracer des lignes. On se figura 
d’abord l’image d’un instrument à cordes et on écrivit les 

Musique au moyen’ âge. 3 
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syllabes du texte entre les lignes, en ajoutant à l'entrée de la 
portée les lettres { (ton entier) ets (demi-ton), p. ex. : 


Ec-ce ve-re is-ra-he-li - ta in quo do - lus non est 


Gui d’Arezzo a également employé les lettres alphabétiques 
sur une portée musicale :. 

Au lieu des lettres de l’alphabet, on inscrivit parfois de 
même les syllabes de la solmisation (ou la première lettre 
de chaque syllabe) entre des lignes. À. de la Fage a donné 
un exemple de cette notation, d’après un manuscrit du Vati- 
can, pour l’hymne « Ut queant laxis2 » ; un autre document, 
très intéressant, tiré du même manuscrit, un poème en hexa- 
mètres en l'honneur de Rome « O Roma nobilis orbis et 
domina... » a été publié et commenté par M. P. Wagner. 


b) Les neumes latins. 


La notation alphabétique permettait de fixer les intervalles 
avec précision, les neumes étaient privés de cette faculté, au 
moins les neumes latins, car les byzantins indiquaient les 
rapports des notes entre elles au point de vue mélodique aussi 


1. V.le Micrologus, ch. XI. 
2. Dipbtérograpbie, p. 396. 
3, Kirchenmusikal. Jarbuch, 1909. 
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bien que rythmique. Les neumes latins ont probablement 
été apportés d'Orient, peut-être par les prêtres et chantres 
grecs qui étaient employés, au vin siècle, à la cour papale. 
On ne les trouve dans les manuscrits de lOécident qu’à 
partir du 1xe siècle x, 

Primitivement, les neumes étaient simplement la reproduc- 
tion graphique de signes faits avec la main et destinés à 
indiquer soit la marche de la mélodie soit certaines manières 
d'exécution. Deux signes. sont à la base de cette notation : 
l'accent aigu et l'accent grave. Le premier correspondant à 
un mouvement de la main de bas en haut, signifie éléva- 
tion de la voix, le second en sens contraire, indique 
l’abaissement. Le signe de l’accent aigu devint plus tard la 
virgula ou virga recta (J), celui de l’accent grave la virga 
iacens (—) et le puncium (e). La première représente un son 
relativement élevé, les deux autres un son plus grave. Le 
bunctum correspond, en outre, à un son bref, tandis que les 
virgae indiquent des sons plus prolongés. En France, en 
Angleterre et dans le nord de l'Italie, la virga jacens se con- 
fondit avec le punctum dès le xie siècle. Les différentes com- 
binaisons possibles de virga et de puncitum doivent nécessai- 
rement représenter des groupes rythmiques de plusieurs 
sortes. 

De nombreux textes du x1° au xive siècle 2 attestent qu’au 
moyen âge on admettait que les neumes représentaient des 
notes de valeur diverse, longues ou brèves, en diverses 
combinaisons, ce qui prouverait que la rythmique grégo- 
rienne serait de genre métrique. Depuis quelques années 
cette question a été vivement discutée ; si l'autorité des 


1. Les plus anciens sont : un anonyme du Vatican (Cod. lat. Pal. 235, fol. 
38) du x° siècle, les Scholies pour la Musica Enchiriadis, la Commemeratio 
brevis. 

3. V.P. Wagner, Neumenkunde, 
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textes médiévaux était définitivement reconnue, l'exécution 
des mélodies grégoriennes, telle qu’elle est pratiquée et pré- 
conisée par les Bénédictins, serait fortement battue en brèche. 

On distingue deux classes de neumes : les neumes-accents 
ou ordinaires, servant à indiquer le caractère essentiel de la 
mélodie, et les neumes d'ornement, représentant des notes 
moins précises, plus fluides, ou des indications pour l’exé- 
cution. Dans la suite des temps, la forme d’abord légère 
et souvent élégante des neumes s’épaissit et devint la noie 
carrée qui resta en usage pendant des siècles. 

Nous allons indiquer tout d'abord les neumes-accents 
les plus importants et les plus usités, en ajoutant la forme 
carrée adoptée plus tard et les significations en notation 


moderne : 


Virga recla, vir- 
A |J 


gula. 
— Virga jacens C] 
8 Punctum + j 


J J Il Pes, Podatus i a . . dl deux sons ascendants 
LU LA 
Flexa, clivi: d d d 
l N lexa, clivis A d, J d . eux sons descendants 


4 Fa Torculus nu ni aJ . . Ho - er sU ne 
V7 Nr autres). 
Fle î Troi id Îe 
Ne NS d Pl dif ue 
et Not 


autres). 
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Fr. |= Climacus %, / d) Trois sons descendants 
(le premier plus long 
7 que les autres). 


sl IPÉ PE Trois sons ascendants. 


| Scandicus 


Un grand nombre d’autres combinaisons sont encore pos- 
sibles et ont été employées. 

Les neumes d'ornement se présentent dans les anciens 
manuscrits sous des signes très divers :; beaucoup d’entre 
eux ont été assez tôt éliminés et remplacés par des formes 
plus lourdes empruntées aux neumes-accents. 

On peut diviser les neumes d’ornement en trois groupes : 
nolae liquescentes, nolûe repercussae et notae volubiles. 

Les notes liquescentes se trouvent toujours À la fin d’un 
groupe de notes et au passage d’une syllabe à une autre, 
lorsqu'il ÿ a rencontre entre plusieurs consonnes, ou devant 
certains sons tels que #1, j, g, suivi d’i ou d’e, ou enfin devant 
une double voyelle. Elles ont une raison phonétique et on 
peut les rapprocher de certaines formes comme augimentum 
pour augmentum, siginifer pour signifer. La note liquescente, 
ne formant qu’une sorte de transition, est plus brève et plus 
légère que la note ordinaire. La liquescence se traduit dans la 
notation par l'adjonction d’un petit crochet ou le raccourcis- 
sement d’une partie du neume. Ainsi le podatus devient 
epiphonus &, la clivis cephalicus P, le porrectus liquescent a 


la forme de W?, etc. Cependant, déjà au temps de Gui 
d’Arezzo, la note pleine remplaçait parfois la liquescente : 
« le chant, dit-il, en devient même souvent meilleur 2 », En 


1. Wagner, o. c., p. 123 etss.; Dechevrens, Des ornements du chant grègo- 
rien, Sammelb. I. M. G, XVI, p. 279 et ss. 
2. Micrologus, ch. XV, 
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effet, la précision était augmentée. Dans les monodies pro- 
fanes, on en retrouve quelques traces ; il serait intéressant de 
les rechercher en détail. Dans la musique à plusieurs voix, 
elles étaient plus difficilement applicables. Les musiciens 
mensuralistes n’en ont conservé que deux : Pepiphonus et le 
cebhalicus sous la forme de la plique ascendante ou descendante. 

Le second groupe est formé par les notes répercutées ; les 
principales sont la bisropha (”) et la tristropha (*”). Elles 
consistent en deux ou trois notes rapidement répétées, non 
pas en sfaccato, mais avec une légère expiration qui produit 
un presque imperceptible fléchissement du larynx et en 
même temps une sorte de très brève appogiature de bas en 
haut. Il est à remarquer que ces neumes se trouvent presque 
toujours sur fa et sur do, c’est-à-dire sur des notes qui ont 
au-dessous d’elle un demi-ton. 

. Un signe qui revient assez fréquemment, et qui appartient à 
un troisième groupe, c’est le quilisma {de xview « rouler »); 
dans les manuscrits français, anglais, italiens et espagnols, 
il a la forme suivante w) ; la voix roule par trois tons, dont 
lés deux premiers sont plus brefs que le dernier. Peut-être 
faisait-on au début un léger mordant ou tremblement :. 

Le frigon (-.*) représente également un groupe de trois 
tons, tous brefs. L’intervalle entre le premier et le second est 
un demi-ton, le troisième est plus grave. Dans le pressus (Ÿ 


ou /W),le premier ton est renforcé, le second plus bref. 

À travers les siècles et dans les différents pays, les neumes 
latins ont pris des formes spéciales et suffisamment caracté- 
ristiques pour qu’on puisse établir un certain nombre de 
familles, Leurs particularités peuvent étre aujourd’hui étu- 

diées assez facilement, grâce aux nombreux facsimilés qui on 


1. Aurélien de Réomé l'appelle « tremula adclivaque vox » (Gerbert T 
47). Berno dit : « quilismata quae nos gradatas neumas dicimus. » 
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été publiés, notamment dans la Paléographie musicale des 
Bénédictins de Solesmes et dans la Paleografia vaticana de 
Bannister. 

En France l'écriture des neumes est en général énergique, 
mais fine ; dans le nord et le centre, nous trouvons une notation 
mixte composée d’accents et de points :; au sud de la France, 
la notation dite aquitaine prédomine ; elle consiste en 
points superposés 2. Elle remplaça, en Espagne, à partir du 
dernier tiers du xrr° siècle la notation mozarabe plus ancienne ; 
cette dernière n’a pas encore fait l’objet d’une étude spé- 
ciale 3. | 

Dans le nord-est et l’est de la France, dans la Belgique 
actuelle, mais aussi dans l'Allemagne du sud et dans les 
régions voisines du lac de Côme, on rencontre un type 
spécial appelé les neumes messins 4. Un des plus importants 
recueils de chansons françaises, le Chansonnier de Saint-Ger- 
main-des-Prés (B. nat. fr. 20050), est noté en neumes mes- 
sias sur lignes. 

Les neumes irlandais et anglo-saxons, fins mais un peu 
raides, sont surtout intéressants par l'influence qu’ils ont 
exercé sur la formation des signes allemands. Il faut dis- 
tinguer entre les neumes allemands proprement dits et ceux 
de Saint-Gall. Encore il y a peu d’années on les confondait 
généralement. M. Wagner a démontré que plusieurs docu- 
ments provenant de Saint-Gall accusent dans leur notation 
une parenté manifeste avec certaines formes françaises, mais 
surtout avec les neumes irlandais et anglo-saxons. Ils se dis- 


1. Paleogr. music. pl. 80-83 ; Bannister, Paleogr., Il, pl. ro et 9. 

2. Pal, mus., pl. 84-107. 

3. Exemples de neumes mozarabes dans Bannister, pl. 25 et 26, Wagner, 
Neumenkunde, p. 173 et ss., Aubry, lier hispanicum dans Sammelb. I. M, G., 
IX, p.rs7etss. 

4. Exemples : Pal. mus., pl. 154-173. V. aussi un article de M." Wagner 
dans Archiv. f. Musikwissenschaft, juillet 1919. 
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tinguent par une grande finesse et délicatesse d'écriture. Le 
type des neumes de Saint-Gall fut adopté, non seulement par 
les centres religieux voisins, Einsiedeln, Reichenau, Zurich, 
“mais par la plupart des églises et monastères d'Allemagne. 


Les neumes étaient un excellent moyen pour noter cer- 
taines finesses dans la mélodie et le chant, ils avaient un 
défaut très grave : ils n’indiquaient qu’approximativement la 
marche de la mélodie et ne permettaient pas de fixer exac- 
tement l'intervalle entre deux tons. Les auteurs du moyen 
âge déplorent souvent ce manque de précision. Hucbald, 
moine de Saint-Amand, s’est en particulier fait l’écho de ces 
plaintes ', l’Anglais Jean Cotton (fin du xi° siècle) en parle 
également et fait remarquer que, les mélodies ne pouvant 
être lues avec sûreté et devant être fixées dans la mémoire, de 
nombreuses fautes en résultent 2. 

On apprenait donc toutes les mélodies par cœur et les 
neumes constituaient, surtout pour le directeur du chœur, 
une sorte « d’aide-mémoire ». Ils rendaient évidemment des 
services, puisqu'on s’en est servi jusqu’au xive siècle. Il est 
vrai que le nombre des mélodies ou de formules mélodiques 
n’était pas très grand, et que celles-ci se répétaient souvent. 

Cependant, à certaines époques et dans certaines contrées, 
on avait un moyen d'indiquer avec une précision relative 
l'élévation ou la chute de la ligne mélodique. On disposait 
les neumes de telle façon que, par leur place, les différents 
signes indiquaient un intervalle plus ou moins grand par 


1. Gerbert, Scripiores, 1, 117. 

2. « Cum enim usualibus neumis intervalla discerni non valeant, can- 
tusque qui per eas discuntur stabili memoriae commendari nequeant, 
ideoque in cantibus plurimae falsitater obrepant.…. (Gerbert, Script., II, 
257). Dans les Regulae rythmicae, Guido (ou l’un de ses élèves) compare 
un morceau écrit en neumes sans lignes À un puits auquel il meque une 
corde pour parvenir jusqu’à l’eau. 
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rapport à la note précédente ou suivante (de même que nous 
l'avons vu faire avec les lettres de l’alphabet). Ainsi, une 
note devant former avec la précédente l’intervalle de quinte 
était. placée plus haut que s’il s'agissait d’une tierce, le 
deuxième trait du podatus était plus long ou plus court, selon 
la nécessité d'indiquer une seconde ou une quarte. Les plus 
anciens manuscrits avec neumes provenant du Mont-Cassin, 
de Bénévent, du sud de la France, mais aussi quelques-uns 
avec des neumes messins, sont écrits sous cette forme 
dénommée diastématique. On peut admettre que l’habitude 
d'écrire les neumes tous à la même hauteur, en une ligne 
horizontale, ainsi que cela se pratiquait à Saint-Gall, ne s’est 
introduite que peu à peu, par une sorte d’incurie ou d’igno- 
rance des scribes. 

En Allemagne, on chercha par divers moyens à remédier 
au manque de précision des neumes. Déjà, à une époque 
relativement ancienne, on trouve à Saint-Gall l'application 
d'un système tendant, au moyen de lettres ajoutées aux 
neumes, à indiquer l'élévation ou l’abaissement de la voix, 
ou le mouvement de la mélodie (p. ex. à — altius, s — sur- 
sum « hausser le ton », ? — iusum ou inferius « baisser le 
ton », c — celeriter « accélérer le mouvement », etc.) Ces 
Bfterae significativae dont l'invention était attribuée à un cer- 
tain Romanus, personnage légendaire, n’étaient que d’un 
mince secours, d’autant plus qu’elles n’avaient pas toujours 
la même signification :. 

Ce système fut perfectionné par le bénédictin Hermannus 
Contractus, vers le milieu du xr° siècle, Hermann emploie 
huit lettres qui désignent très exactement les intervalles. 
Quoique ingénieuse, cette invention devint presque inutile, 
puisque, déjà à cette époque, le système qui seul devait 


1. Exemple de lettres significatives : Pal. mus., I. pl. 11 (ms. de Saint-- 
Gall}, IV (ms. 121 d’Einsiedein), X (ms. de Metz et de Laon). 
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apporter de la clarté, celui de l’adoption de lignes, était en 
usage dans diverses contrées. 

Le chroniqueur du monastère de Corbie relate qu’en 986 
on commença dans ce couvent à chanter d’après des signes 
notés sur et entre des lignes 1. Différents essais furent évi- 
demment tentés, essais qui furent probablement coordonnés 
par Gui d’Arezzo. Les Regulae rythmicae, qui lui sont attri- 
buées, mentionnent, vers 1025, non seulement l’usage des 
lignes, mais aussi de lignes de différentes couleurs. 

L’habitude de tracer une ligne pour le texte suggéra 
probablement l’idée d'employer le même moyen pour la 
musique. Mais la position diastématique des neumes pou- 
vait elle-même faire naître la supposition d’une ligne idéale, 
d'autant plus qu’on employait déjà alors le custos (guidon) 
qui, à la fin d’une portée, indiquait la première note de ia 
suivante. Primitivement, la ligne n’était pas réservée à un ton 
spécial ; elle pouvait représenter le ré, le fa, le sol ou le Ja, 
Au début, elle était tracée à la pointe sèche, plus tard elle fut 
colorée de noir. Peu à peu, on ajouta une deuxième, puis plu- 
sieurs lignes. Gui les disposa dans un intervalle de tierce, de 
façon qu’il n’y ait place que pour un signe entre deux lignes; il 
imagina, en outre, de les colorer pour indiquer le son auquel 
chacune correspondait : la ligne de fa devait être rouge, celle 
d’ut jaune ; on trouve aussi, surtout dans les manuscrits fran- 
çais, des lignes teintes en vert. Le même but était atteint par 
un autre moyen, encore en usage aujourd’hui, celui des 
clefs : au commencement de la ligne, on écrivait la lettre 
indiquant le son que représentait la note écrite sur cette 
ligne : F pour l’uf, C pour le fa (généralement sous cette 
forme FF. G (sol), D (ré) se rencontrent aussi quel- 
quefois. 


1. Gerbert, De cantu, II, 61. 
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Mais, en même temps, l’écriture des neumes devint plus 
large et plus lourde; les finesses des neumes d'ornement dispa- 
rurent presque toutes. Dans les pays romans, la forme carrée (# 
et À) s'établit peu à peu, tandis que les contrées germaniques 
adoptèrent une écriture se rapprochant davantage de la 
forme primitive des neumes (® et + }), la notation gothique. 

Malgré les avantages qu’il présentait, le système de Gui 
d’Arezzo ne se répandit pas aussi vite qu’on aurait pu le 
croire. Pendant longtemps encore, on continua à se servir 
des neumes sans lignes, non seulement pour des pièces litur- 
giques, mais aussi pour des compositions profanes. La nota- 
tion guidonienne présentait, du reste, encore une lacune. Si 
elle permettait de fixer exactement la hauteur du son et 
l'intervalle entre deux sons, elle ne fournissait aucune indi- 
cation quant au rythme de la mélodie et la mesure. Il était 
réservé aux théoriciens « mensuralistes » de remédier à cet 
inconvénient. 


c) La notation byxantine. 


Nous ne savons rien de la musique profane byzantine ; 
les documents que lon a retrouvés jusqu'ici se rapportent 
tous à la musique religieuse. Les églises d'Orierit avaient 
toutes leur liturgie et avaient des signes spéciaux pour les 
mélodies. Ces systèmes n’ont guère encore été étudiés, sauf 
celui de Byzance. 

Les plus anciens documents que nous possédons sont avec 
écriture dite echhonétique. Elle est employée dans les récita- 
tions liturgiques et consiste en signes destinés à la ponctua- 
tion du discours modulé. En effet, toutes les syllabes n’étant 
pas munies de pareils signes et ceux-ci n’apparaissant qu’aux 
subdivisions du texte à chanter, il en résulte qu’il ne peut 
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être question d’un chant complètement mélodique. Ces signes 
sont au nombre de douze, leur signification n’est pas encore 
tout à fait éclaircie. On possède des exemples de cette nota- 
tion remontant au ve siècle ; il est probable qu’elle est plus 
ancienne, mais on la rencontre jusqu'au xrrie siècle. 

Au 1x° siècle, apparaissent les véritables meumes byzantins +, 
Il semble bien qu’il existe un certain rapport entre ceux-ci 
et les neumes latins, mais la question n’est pas encore bien 
élucidée. À partir du x siècle, on peut constater un nou- 
veau développement de la notation byzantine. 

La signification des neumes de la période ancienne reste 
obscure, ceux des époques plus récentes ont pu être déchif- 
frés, grâce aux papedikes. 

I! faut tout d’abord distinguer entre deux espèces de signes : 
1) les caractères phonétiques, exprimant non un ton précis, 
mais un intervalle. Ils étaient divisés en deux classes, les 
corps (swuara) indiquaient par différents signes soit la répéti- 
tion d’un son, soit la marche ascendante ou descendante en 
degré de seconde ; les esprits (nvsüuaræ) signifiaient des sauts 
de plusieurs degrés, tierce, quarte, etc. 2) les aphones ou 
bypostases, déterminant la durée de l’émission où marquant 
de petits ornements. 

Le ton des morceaux et le début de la ligne mélodique 
sont indiqués par les martyries, signes dérivés des lettres &, 
B, y, à ; chacun des huit tons a sa martyrie propre ; les modu- 
lations sont indiquées par des signes nommés odpar. Le 
rythme était probablement déterminé par les accents de la 
parole. 

Le déchiffrage de documents encore inutilisés pourra per- 
mettre d’éclaircir bien des points obscurs et de déterminer 
l'importance de ces notation orientales. 


1. Manuscrits du Mont Athos et de la Bibl. municipale de Chartres. — 
Pour la mofation ecphonétique, voir Thibaut, Monuments. 


CHAPITRE HI 


LES MÉLODIES GRÉGORIENNES 


Le répertoire romain des mélodies liturgiques est formé de 
pièces dont une partie importante existait déjà avant le 
vus siècle. La codification de ces mélodies est attribuée, 
avec la plus grande vraisemblance, au pape Grégoire I 
(c. 540-604). Le recueil rédigé par ses soins, et appelé 
communément antiphonaire, contient les chants de la messe 
et de Poffice per anni circulum *. Il constitue la base du 
chant ecclésiastique au moyen âge et jusqu’à nos jours. 
Certes, la composition musicale liturgique ne s’arrête pas 
après Grégoire; de nombreuses pièces furent ajoutées au 
répertoire primitif dans le cours des siècles. L'introduction 
de nouvelles fêtes et de nouveaux offices amena, surtout à 
partir du 1x° siècle, de nouvelles mélodies et une modifica- 
tion du style de certains chants, tels les antiennes et les 
répons. L’élimination complète de la participation du peuple 
au chant d'église, depuis le xyre siècle, eut pour conséquence 
la composition de Kyrie et de Gloria d'une facture plus riche 
et plus artistique. Auparavant déjà, des genres nouveaux, les 
séquences, les tropes, s'étaient accrédités et avaient conquis une 
place importante dans la vie musicale ecclésiastique. 

Nous n’avons pas à entrer ici dans le détail des questions 
d'origine et de développement des mélodies liturgiques. Ce 


1. V.à la Bibliographie. 
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qui importera, c’est d’en déterminer le caractère et les formes, 
afin de pouvoir se rendre compte de leur influence sur la vie 
musicale au moyen âge. 

Au point de vue de la forme et du style, nous pouvons 
diviser ces chants en deux groupes : d’une part, ceux dont le 
caractère est essentiellement celui du récitatif, et qui se 
règlent en général sur une formule typique ; de l’autre, ceux 
qui sont plutôt mélodiques et rentrent dans le cadre de com- 
positions plus libres. 

Chants de caractère récitatif, — A ce groupe appar- 
tiennent les leçons, oraisons, préfaces, et, jusqu’à un certain 
point, la psalmodie. Au point de vue strictement musical, ces 
chants n’offrent qu’un intérêt médiocre. Leur structure mélo- 
dique est pourtant à retenir. [ls sont exécutés en majeure par- 
tie sur une seule note appelée fenor ou tuba, mais les divi- 
sions de la phrase du texte sont marquées par une légère 
inflexion de la voix, la fin par une cadence à laquelle s’ajoute 
quelquefois un court mélisme. Au lieu de commencer tout 
de suite par la teneur, on ajoute quelquefois au début une ou 
deux notes d’intonation. Ce procédé est aussi celui du chant 
de la psalmodie, c’est-à-dire le chant d’un psaume dans lequel 
la même mélodie est répétée pour chaque verset. La structure 
mélodique est influencée par la structure poétique du verset, 
qui consiste en deux phrases à peu près d’égale longueur. 
La première moitié se termine par une modulation de la 
voix appelée mediatio, la seconde par une cadënce finale, le 
punctum. Le schéma fondamental de la psalmodie, tant de 
l'office que de la messe, est donc celui-ci: énitium, récitation 
sur la teneur, mediatio, récitation sur la teneur, puncium. 

Tandis que les leçons et oraisons se maintiennent en dehors 
de toute tonalité définie, le chant des psaumes est basé sur le 
système des huit modes ecclésiastiques #. Or chaque mode a 


1. Voir plus loin, p. 40. 
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une note de récitation spéciale. Nous avons vu que, dès le 
ive siècle, les psaumes étaient chantés soit en répons (par un 
lecteur auquel le chœur répondait), soit à deux chœurs 
alternant. Ces deux chœurs se réunissaient pour une sorte de 
refrain, nommé depuis antienne. Or, on s’appliqua à établir 
une transition entre le verset du psaume et l’antienne ; pour 
cela, on varia la terminaison des modes. Ces variantes finales, 
appelées differentiae, constituent un des éléments caractéris- 
tiques du style grégorien, le souci de l’adaptation. 

Chants de forme libre. — a) Chants sur texte en prose. Les 
plus simples, ceux qui s’éloignent le moins de la psal- 
modie, sont les antiennes de l'office. Destinés au chœur, ils 
ne dépassent pas un niveau moyen. La plupart sont sylla- 
biques ou à peu près ; l’ambitus de la mélodie est restreint, 
Un principe est presque toujours strictement, observé celui 
de la symétrie. Une antienne dont la mélodie se rencontre 


souvent pourra servir d'exemple : 


É 


Qui mi - hi mi-ni - strat, me se-qua - tur 


Et u-bi e-gosum, ïl-lic sit et mi-nis-ter meusr. 


Cette antienne se compose de deux phrases musicales, se 
divisant chacune en deux membres de phrase. La ligne 
de ces deux phrases fait une sorte de courbe ; le 
début est ascendant, puis il y a un léger abaissement ; la 
seconde phrase commence à la même hauteur où finissait la 
première pour rejoindre, en terminant, la note du début. Ce 


1, Commune uniys martyris. 
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schéma, qui est celui d’un très grand nombre d’antiennes, 
est, au fond, le même que celui de la psalmodie, mentionné 
plus haut. Le même principe se reconnaît dans des compo- 
sitions plus développées, quelquefois déjà dans une seule 
période. 

Certaines antiennes révèlent dans leur structure un art 
extrémement affiné. Dans le morceau suivant (antienne pour 
les vépres de Noël), on admirera, outre l’euryÿthmie générale, 
la science avec laquelle un premier thème est répété, soit 
intégralement, soit partiellement, de façon à souligner musi- 
calement la gradation contenue dans le texte : 


Salva-tor ap - pa ru - it Ho-di-e in ter-ra ca- 
nunt an - ge - li, lae - tan - tur archan-ge - 


Glo - ri- a in ex- cel- sis De - o, al - le -lu-ja. 
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Ce morceau est formé de quatre périodes, la première est 
constituée par les phrases a et 8 ; la phrase a fourni le thème 
à toute la composition ; elle est répétée en entier pour la 
première moitié de la seconde période, en partie seulement 
pour la seconde moitié (x'). La troisième période reprend le 
thème, mais modifié et, au début, une tierce plus haut. 
Cest le point culminant de toute la pièce. La quatrième 
période (y + à) redescend graduellement pour terminer sur 
la finale du premier mode (ré). 

Le style des‘antiennes se modifie considérablement à par- 
tir du 1xe siècle, lors de l’introduction de nouveaux offices 1. 
Ces compositions, dont quelques-unes ne sont pas sans 
valeur, n’ont plus la même simplicité. Le méme fait peut 
être constaté pour les répons nocturnes. 

Tandis que les antiennes de l'office sont en majeure partie 
syllabiques, celles de la messe (introït et communion) sont 
généralement plus ornées. Mais ce sont les chants réservés 
aux solistes qui, cela se conçoit, requièrent le plus haut 
degré d’art vocal. Les plus anciens sont les traits et certains 
répons graduels. 

Le trait (/ractus 2) représente peut-être la forme de la psal- 
modie en solo telle qu'elle était pratiquée au 1v° et au 
ve siècle. Le terme lui-même est la traduction du mot grec 
etpuos, lequel désigne une sorte de mélodie type, d'après 
laquelle les différentes parties d’un morceau étaient chantées. 
En effet, les traits peuvent être considérés comme des varia- 
tions strophiques d’une mélodie. 

Plusieurs particularités sont à noter : tout d’abord, les 
traits n’employent que deux tonalités, le 2° et le 8° mode ; 


1. Cf. Historia de S. Trinitate, Historia de S. Afra, par Hermannus Con- 
tractus. 


2. Î se chante de la Septuagèsime à Pâques, et À certains jours de péni- 
tence, à la place de l'Aleluia. 


Musique au. moyen âge. 3 
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tous ceux écrits dans l’un de ces modes emploient le même 
type mélodique. Autre particularité : le texte du psaume ou 
du cantique, qui fournit les paroles, est chanté en entier ou 
dans sa majeure partie. La mélodie du premier verset est 
variée à l'infini pour les suivants. Enfin, les mélismes, très 
riches et très nombreux, sont employés selon un plan bien 
défini ; jamais aucun mélisme final ne servira pour une 
césure ou vice-versa 1. 

Dans les répons-graduels ? aussi, on trouve des mélodies- 
types. Ainsi les thèmes mélodiques des mélismes du graduel 
Haec dies (dimanche de Pâques) réapparaissent dans presque 
tous ceux du 2° mode: Les mélismes forment une partie très 

mportante des mélodies des graduels. Dès le début, on ren- 

contre généralement une assez longue vocalise; celles des 
césures sont plus courtes, tandis qu’un mélisme très étendu 
termine le morceau. 

Les répons-graduels exigent des chanteurs d’une voix souple 
et bien stylée ; l’ulleluia présente peut-être de plus grandes 

difficultés encore. Ce chant est en deux parties : d’abord le 
mot alleluia, suivi d’un long mélisme appelé jubilus, ensuite 
un verset après lequel l’aileluia est répété (formule ABA). 

Dans la structure du jubilus le principe de la répétition 
est fréquemment observé, soit que la première moitié de 
la vocalise soit répétée avec de légères variantes, & «, soit 
qu'après une répétition intégrale d’une suite assez longue de 
notes on ajoute un nouveau mélisme, « « 8, soit que le début 
réapparaisse à la fin, a $ «, etc. Voici un exemple du type « 
æ« B, dans lequel B est en outre influencé par « : 


t. On a émis l'opinion que la source des mélodies des traits pouvait être 
cherchée dans la psalmodie synagogale (v. Wagner, Einfübrung, III, p. 367). 
— L'hypothèse formulée par Riemann, que certains passages étaient joués 
par des instruments (v. Sam:melb. I. M. G., IX, p. 183 et ss.) est fortement 
sujette à caution, 

2. Nommés ainsi par ce que chantés sur les marches de l'ambo, 
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FER 


Alleluie 
B 


(Sancti tui) 


Les mélismes des versets sont parfois d’une longueur 
exceptionnelle ; comme pour ceux des graduels, il faut y 
voir jusqu’à un certain point une concession à la vanité des 
chanteurs désireux de faire preuve de virtuosité. 

Les chants de l'ordinaire de la messe (Kyrie, Gloria, Credo, 
Sanctus avec Benediclus, Agnus) se distinguent, comme l'on 
sait, de ceux dont nous avons parlé par Pinvariabilité du 
texte. Les formes primitives de ces chants sont très simples, 
car la communauté prenait, dans les anciens temps, part à 
leur exécution. Au cours du 1x* siècle, la Schola cantorum 
les revendique pour elle seule, et à partir de ce moment, ils 
prirent une forme plus artistique. Dans le Kyrie et l’Agnus, le 
même texte est plusieurs fois répété ; c'était primitivement 
des invocations litaniques. À la messe, on chante trois fois 
Kyrie eleison, trois fois Christe eleison, et trois fois de nouveau 
Kyrie eleison. Dans l’Agnus, l’invocation est aussi chantée 
trois fois. Les compositeurs en ont tiré parti pour varier les 
formes de plusieurs façons. La structure la plus simple est 
celle de plusieurs Agnus (ceux des messes I, V, VI, XVIII 
de Pédition Vaticane) avec le schéma À À A ; quelques autres 
ont la forme À B A, tandis que celles d'AABet ABC ne 
paraissent qu’une fois chacune. 

Pour le Kyrie, la variété de forme est plus grande; la mélo- 
die la plus ancienne (celle de la messe XVI de l'édition 
Vaticane) est aussi celle dont la structure est la plus simple : 
AAABBBAAA ; B est, de plus, apparenté à A. Différentes 
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combinaisons se présentent encore ; la forme la plus déve- 
loppée, ABA, CDC, EFE se rencontre cinq fois (messes 
IT, VI, IX, X, XV). 

Dejà du temps de Grégoire les mélodies des Kyrie destinés 
aux dimanches et fêtes étaient plus ornées que les autres. 

Les dénominations par lesquelles on désigne les divers 
Kyrie (Cunctipotens, Fons bonitatis, Lux et origo, etc.) sont les 
premiers mots d’un trope intercalé dans le Kyrie (v. plus 
loin). 

Gloria, Credo et Sanctus, ayant des textes beaucoup plus 
développés, auront une structure musicale toute différente. La 
mélodie du plus ancien Gloria (celui de la messe XV) est 
une psalmodie du même genre que celle de la majeure par- 
tie des versets du Te Deum :. Le thème musical est, pour 
ainsi dire, indiqué par l’intonation : 


=== === 


Glo-ri a in ex-cel-sis De -0o. 


Ce motif, tantôt plus développé, comme dans le passage 
suivant, 


CEE — 


Et in ter-ra pax ho-mi-ni-bus  bo-nae vo-lun-ta-tis 


tantôt plus écourté et réduit même aux quatre dernières notes 
(p- ex. laudamus te) suffit pour tout l'hymne. Le Gloriaambro- 
sien est encore plus simple. On remarquera dans la phrase 
ci-dessus la ligne courbe dont il a été fait mention plus haut. 


1. Le Te Deum est souvent nommé l'Hymne de saint Ambroise el de saini 
Augustin, En réalité il provient probablement des Églises illyriennes ; il 
parait dater du 1v° siècle. 
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Les mélodies plus anciennes sont des compositions plus 
libres; mais le caractère syllabique a été en général conservé. 

Le Sanctus prend, en ce qui concerne sa situation musicale, 
une place intermédiaire entre le Kyrie et le Gloria. Le plus 
ancien Sanctus (v. messe XVII et messe des morts) n’est 
que la continuation de la Préface. Le Sanctus se divise en 
trois parties ; la seconde commence par Pleni sunt coeli, la 
troisième, qui emprunte souvent ses formules mélodiques à 
la précédente, par Benedictus. Les trois parties forment un 
tout; ce n’est que par suite de la dimension considérable 
que prirent les compositions polyphoniques que le Benedictus 
fut séparé des autres parties. 

Le Credo n'a été admis dans la liturgie romaine qu’au 
début du xie siècle. Son thème initial 


= 


Cre-do in u-num Deum 


est, ainsi que le dit M. Wagner, comme « taillé dans le gra- 
nit». C’est une composition psalmodique destinée, au 
fonds, à être chantée par toute l’assemblée. 

Une mélodie de caractère majeur (le Credo IX) n'apparaît 
qu'à partir du xve siècle. Elle a joui d’une assez grande 
popularité. 

b) Hymnes versifides. — Le Gloria, le Sanctus, le Te Deum 
sont des hymnes en prose. Mais très tôt déjà, ainsi que nous 
Pavons vu, on a exécuté des chants composés sur des textes 
versifiés, et c'est à ceux-là qu'on a spécialement réservé la 
dénomination d’hymnes. Saint Ambroise avait introduit ce 
genre de chant dans l’église occidentale. Les hymnes, qu’on 
peut lui attribuer :, sont toutes composées selon les lois de 


1. Quatre seulement peuvent lui être attribuées avec sûreté : Aclerne 
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la métrique antique :. Il emploie le dimètre iambique. La 
longue ayant la double valeur de la brève, nous avons musi- 
calement la forme suivante : 


dla 
U —VU — U —U — 
De - us cre - a-tor om-ni-um... 


Dans, les pieds impairs (le 1er et le 3°), la syllabe brève 
peut être remplacée par une longue, ce qui correspond à 


1194149914 


Ace - ter-ne re-rum  condi- tor…. 


La strophe composée de quatre dimètres iambiques fut 
également employée par la plupart des imitateurs d’Ambroise. 
Mais d’autres formations se rencontrent assez souvent ; ainsi 
le tétramètre trochaïque dans l’hymne attribuée à Venance 
Fortunat (vie siècle) Pange lingua gloriosi proelium certaminis. 

La strophe asclépiade troisième paraît dans l'hymne Sanc- 
torum merilis inclyta gaudia. 

Théodulphe, évêque d'Orléans (c. 800), a employé le dis- 
tique, hexamètre et pentamètre : 


Gloria laus et honor tibi sit rex Christe redemptor, 
Cui puerile decus prompsit Hosanna pium. 


La strophe sapphique se rencontre assez fréquemment, 
par ex. dans les hymnes Nocte surgentes vigilemus omnes ou 
Ut queant laxis resonare fibris. 

Assez tôt pourtant, les règles de la quantité furent délais- 
sées et remplacées par un système comptant les syllabes 


rerum conditor, Deus creator omnium, Jam surgit bora tertia, Veni redemptor 
gentium. | 
1. V. particuliérement Gevaert, Mélopée antique, 67 et ss. 


LES MÉLODIES GRÉGORIENNES 39 


accentuées. Le rythme original de la strophe sapphique cède 
la place au suivant : 


dddddddd ddl 


Ut queant laxis re-so-na-re fibris... etc. 


La mélodie de l’hymne Iste Confessor Domini sacratus 
démontre d’une manière probante combien le rythme primi- 
tif a été disloqué par la musique. Chacun des trois premiers 
vers est, au point de vue mélodique, nettement divisé en 
deux parties égales, comme on. peut le voir : 


I-ste confessor Domini sacratus Festaplebscujus  celebrat per orbem 


Hodie lae-tus meruit se-cre-ta Scan - dere cœ-li 2. 


La structure de la strophe musicale des hymnes est géné- 
ralement très simple. On trouve les: schémas : afaf, «BB, 
plus raement aafa ou aafBy, etc. 

Les mélodies des hymnes étaient primitivement, à peu 
d’exceptions près, strictement syllabiques. Plus tard on 
ajouta parfois de petits groupes de notes aux versions origi- 
nales. Les compositions relativement récentes sont aussi plus 
riches en mélismes. 

Tonalité des mélodies grègoriennes. — Alcuin est le premier 
qui fasse mention des tonalités ecclésiastiques. Il en admet 
quatre, auxquelles il ne donna pas de noms spéciaux, mais 

1. Pour la mélodie v. au ch. VII. 


2. On trouve encore une autre mélodie dans l’Anfiphonaire vatican ; elle 
appartenait primitivement à l'hymne Recior aclerne metuende saecli. 
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qu’il désigne seulement par Protus, Deuterus, Tritus et Tetra- 
chius et qu’il divise chacune en une forme principale (authen- 
ficus) et une secondaire (plagius, obliquus, lateralis). Ces der- 
niers, dit-il, -ne sont en somme pas différents des authentes 
(« ab eis ex toto non recedunt »}), mais n’ont en commun 
avec eux que les quatre tons inférieurs du premier et se 
meuvent dans une tessiture plus grave. Il semble bien 
qu’Alcuin ait admis qu’authentes et plagaux avaient la même 
finale. 

Les dénominations empruntées à l'antiquité, mais em- 
ployées d’une façon erronnée, se rencontrent pour la pre- 
mière fois dans un petit traité anonyme intitulé Alia musica. 
Dans son énumération l’auteur parle aussi déjà de huit tons, 
le protus plagal étant nommé deuxième ton, le deuterus pla- 
gal quatrième, etc. La forme devenue pour ainsi dire clas- 
sique, au moyen âge, de ce système se rencontre dans un 
ouvrage d’Hucbald, moine de Saint-Amand, l'Harmonica ins- 
titutio ; il est fixé ainsi : 


1°* ton, authentus protüs (dorius) : ré mi fa sol la si do ré, finale ré. 
2° » plagius »  (bypodorius) la si do ré mi fa sol la » » 
3° .» authentus deuterus(phrygius): mi fa sol la si do ré mi, finale mi 
4° » plagius »  (hypopbrygius) : si do ré mi fa sol la si » _» 
$* » authentus tritus (/ydius) : fa sol la si doré mifa, finale fa 
6° » plagius » (bypolydius) : do ré mi fa sol la si do » » 
7° » authent.tetrachus (mixolydius): ‘sol la si do ré mifa sol, finale so! 
8 » plagius » (bypomixolydius) : ré mi fa sol la si doré » + 


Ce système, n'a du reste, jamais été rigoureusement suivi 
dans la pratique. 

Comme on le voit, les tonalités plagales ont la même 
finale que les authentes. Elles sont, en général, considérées 
par les théoriciens comme d’un rang inférieur et-dépendantes 
des autres. Déjà Aurélien de Réomé considère l’une comme 
le maître (magister), l’autre comme l'élève (discipulus), et 
déclare qu’il est impossible de séparer le premier ton plagal 
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de son seigneur et maître le premier authente. Aribon 
(seconde moitié du xre siècle) employera une autre image ; 
il compare les authentes aux riches, les plagaux aux pauvres ; 
cependant quoique se mouvant dans des sphères différentes, 
plus élevées ou plus humbles, tous ont la même fin :. 

La différence essentielle entre ces tonalités réside dans la 
place attribuée au demi-ton (p. ex. dans le premier ton le 
demi-ton se trauve entre la 2° et 3e et la 6e et la 7e note, 
dans le troisième par contre entre la 1e et 2° et la $° et 6°, 
etc.). Odon de Cluny (+ 942) semble être le premier qui ait 
insisté sur ce point. 

Gui d’Arezzo fait un pas de plus en cherchant à détermi- 
ner le caractère de chaque tonalité. Les théoriciens de l’âge 
suivant essayent tous de fixer l’efhos de chaque mode à l’ins- 
tar des Grecs. Malheureusement ici se manifeste une des 
conséquences de l’erreur mentionnée plus haut; sans 
méfiance, ils attribuèrent à leur dorien les mêmes qualités 
esthétiques qu’au dorien antique, tandis que ce dernier cor- 
respondait au phrygien médiéval, etc. Du reste, sur bien des 
-points, les auteurs du moyen âge diffèrent entre eux. 

En général,le premier ton (ré-ré) est considéré comme 
grave, noble, solennel 2. Plus tard, il est vrai, il fut adapté a 
l'expression des sentiments les plus divers 3. Gui d’Atezzo 
ainsi qu’un auteur provenant d’un couvent de Chartreux, le 
trouvent apte à des sujets épiques +. Le deuxième ton (hypo- 


1. « Concordant discordantque aüthenti et plagales sicut divites et pau- 
peres, quia licet hi in alto, hi in humili degant loco. unum tamen et æqua- 
lem exspectant obitum et finem. » (Gerbert, Soript., I, 205). 

2. Hermannus Contractus (Gerb., Script:; II, 148): « dorius gravis et nobi- 
lis » ; Joh. Cotto (Gerb., I, 251) « morüsa et curialis vagatio primi. » Jean de 
Muris (Gerb., III, 235): « morosae et terminales vagationes primi toni ». 

3. Egide de Zamore : « primus tonus est mobilis et habilis et ad omnes 
affectus aptabilis » (Gerb., II, 387). 

4. Guido, Regula de ignoto caniu (Gerb.,Il, 39); le Chartreux, dans 
Coussemaker, Seript., II, 448: 
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dorien) est, d’après la plupart des auteurs, triste et sévère, et 
se prétant aux plaintes et prières t. 

Le troisième ton (deuterus authentus) a cela de particulier 
que.sa gamme commence par.un demi-ton suivi de trois 
tons entiers. Il en résulte une ligne mélodique différente de 
celle des autres, moins égale, plus agitée. « Unus authenti 
deuteri fractis saltibus delectatur », dit. Gui d’Arezzo 
(Mücrol., chap. 14). Hermann l'appelle agité. ou bondissant, 
Jean Cotton trouve dans sa marche irrégulière l’expression 
d’une indignation sévère. La tonalité plagale correspondante 
est, par contre, considérée comme aimable, insinuante. 

‘Le cinquième ton représente la gaîté et l’amabilité. Sa 
gamme avec la tierce majeure contrastait avec les tonalités 
précédentes. Le sixième est considéré tantôt comme volup- 
tueux, tantôt comme plaintif. 

Une douce gaîté est aussi au fonds des septième et hui- 
tième modes. Le septième a un caractère un peu plus mouve- 
menté ; Gui parle de sa « garrulitas » ; on trouve qu'il con- 
vient aux jeunes gens, tandis que le huitième a une allure 
plus modérée ; il exprime l’amabilité tranquille, la sérénité 
des vieillards et des sages 2. 

La structure mélodique des chants grégoriens présente 
quelques particularités qu’il sera nécessaire d'indiquer au 
moins brièvement. Les compositeurs emploient six inter- 
valles : le demi-ton, le ton entier, la tierce mineure, la tierce 
majeure, la quarte et la quinte, en montant et en descendant. 
L’intervalle de sixte n’apparaît que très rarement. Avant le 
xr° siècle, on usait fréquemment d’intervalles chromatiques et 
enharmoniques. Ils furent complètement éliminés. 

La marche mélodique se fait de préférence par degrés 


1. Jean Cotton : « Rauca secundi gravitas » ; le Chartreux : « Secundus 
tonus tristis est et gravis et ad tristes materias maxime conveniens. » 
2. Jean Cotton, Engelbert d’Admont, le Chartreux. 


LES MÉLODIES GRÉGORIENNES 43 


onjoints. Une suite de plus grands intervalles, par exemple 
trois tierces, ré-fa-la-do, pour atteindre la septième, ou deux 
quartes, est généralement employée dans un but expressif. La 
quarte augmentée, le saut par trois tons entiers, rifonus, est 
formellement prohibée par tous les théoriciens. Le rôle du 
demi-ton est, d’après Odon de Cluny, d'empêcher une suite 
désagréable de tons entiers *. D’autre part, deux demi-tons 
ne doivent pas non plus se suivre. La place du demi-ton ne 
sera pas non plus au commencement ou au début d’une 
phrase mélodique, mais au milieu. Gui d’Arezzo analyse 
aussi les intervalles et lèurs rapports et indique à peu 
près toutes les combinaisons que l’on retrouve dans les mélo- 
dies grégoriennes. 

Pour expliquer la formation de la phrase musicale, Odon 
part du discours parlé : « de même que deux ou trois ou même 
quatre lettres forment une syllabe,ou qu’une seule lettre peut 
être considérée comme syilabe, de même en musique une note 
pourra être considérée par elle-même, ou bien deux, trois ou 
quatre seront réunies, et formeront ce que l’on peut appeler 
une syHabe musicale 2 ». Ces syllabes, mises ensemble, cons- 
titueront une phrase musicale (« musicae partes, quae ali- 
quid significant »). De la combinaison de ces phrases naîtra 
la période, distinctio. Maïs ces différentes parties d’une com- 
position musicale doivent être disposées judicieusement ; de 
trop fréquentes répétitions deviennent monotones; une trop 
grande dissemblance doit également être évitée. Seule la 
symétrie entre toutes les phrases musicales peut produire 
un effet artistique, bienfaisant et agréable pour l’exécu- 
tant aussi bien que pour l’auditeur. L'observation de toutes 
ces règles doit avoir pour but principal l’euphonie 3. 


1. Gerbert, Script, l, 267 et s. 
2. Ibid., 275. ! 
3. « Omnimodis hoc observandum est, ut his regulis ita utamur, quate- 
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Hucbald de Saint-Amand déclare également que la mélo- 
die chantée est soumise aux mêmes lois que le discours en 
prose, puisque dans les deux les moments de repos sont 
déterminés par le besoin de respirer ‘. Gui d’Arezzo, parlant 
des distinctiones, ne les considère pas comme n'ayant de valeur 
que pour les chants à caractère de récitatif, mais aussi pour 
les pièces versifiées, puisqu’il mentionne les hymnes ambro- 
siennes 2. Opposant ensuite les chants plutôt mélodiques à 
ceux qui sont simplement récités « quasi prosaici cantus », 
il spécifie qu’une mélodie clairement et harmonieusement 
agencée résultera uniquement de l’observance stricte des 
cadences. Les phrases mélodiques en elles-mêmes peuvent 
être traitées d’une manière plus libre, mais les cadences 
doivent conserver leur caractère propre. La fin de la compo- 
sition est pour le compositeur de la plus grande importance. 
Des trois parties, dans lesquelles une phrase musicale est 
divisée : commencement, milieu et fin, c’est la dernière sur 
laquelle l’attention se portera tout particulièrement. Jean 
Cotton dira encore au xr* siècle : « Tota vis cantus ad finales 
respicit. » 

C’est la finale qui fera connaître la tonalité d’un morceau ; 
car celui-ci doit se terminer sur la tonique 3. Ainsi les mélo- 
dies du premier ou du deuxième mode ecclésiastique termi- 
neront sur 1é, celles du 3° et du 4° sur #1, etc. Mais il ne 
suffit pas d'atteindre cette note d’une façon quelconque ; elle 
doit être préparée par les précédentes, et autant que possible 
en descendant ou montant par degrés conjoints. Ce que nous 


nus euphoniam nullatenus offendamus, cum huius artis omnis intentio illi 
servire videatur » (Ibid. p. 278). « Tout ce qui est bien divisé, dit-il un 
peu plus loin, se comprend facilement. » 

r. Gerbert, I, 125. 

2. Micrologus, ch. XV. 

3. Exception faite pour les leçons, oraisons, etc., dans lesquels la note de 
récitation est la plus importante, 
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appelons la note sensible, le demi-ton au-dessous de la 
tonique et conduisant à celle-ci, n'existait pas ou n’était 
guère admis au moyen âge. On trouvait qu’une terminaison 
effectfiée de cette manière était moins parfaite que celle qui 
était amenée par un ton entier au-dessus de la finale 1. 
Les compositeurs déploient souvent un art très fin pour 
atteindre graduellement la fin de la mélodie. Exemple : 
a — 
vi-tae me - ae, (Comm. : Unam petii) 
Si la mélodie doit finir par la tonique, les différentes 
périodes ne sont pas soumises à la même loi. Odon de 
Cluny est très large 2, Gui d’Arezzo pourtant demande que 
dans les mélodies composées avec soin méme les périodes se 
terminent sur la finale 5. Le choix de la note initiale reste libre. 
L'ambitus des mélodies varie beaucoup selon les pièces 
liturgiques ; la nécessité de tenir compte des aptitudes 
vocales de ceux qui devaient les chanter en est la raison. 
Ainsi les leçons et les oraisons se meuvent, presque toutes, 
dans l'espace d’une quinte ; les plus anciens Kyrie, Gloria, 
Sanctus et Agnus, destinés primitivement à la communauté 
entière ou au moins à l’ensemble des clercs, restent égale- 
ment dans une étendue de voix moyenne. Il en est de même 
pour un grand nombre d’antiennes et d’hymnes. Les 
antiennes de l’Introit et de la Communion atteignent l’octave. 
Les chants destinés au soliste, tels les graduels, les alleluias 
ont un ambitus bien plus étendu; quelques-uns d’entre 
eux montent jusqu’à la douzième. 


1. Gui d’Arezzo parle de l’« imperfectio semitonii » dans le chapitre 
XIII du Micrologus. 

2. Gerbert, Seript., I, 257. 

3. « Additur quoque et illud, quod accurati cantus in finalem vocem 
maxime distinctiones mittunt » (Microl., ch. XI), 


CHAPITRE IV 


LA MUSIQUE LITURGIQUE BYZANTINE 


La musique des Eglises de l’Orient a eu les mêmes origines 
que celle de l'Occident, mais elle s’est développée d’autre 
façon. C’est de la fin du ive siècle que l’on peut dater le com- 
mencement de la musique byzantine. A cette époque, on 
introduit dans le texte des psaumes de courts passages en 
vers développant ou commentant une idée du texte primitif; 
on les appela pour cela fropaires (roondoia). Dès le ve siècle 
ils jouissaient d’une grande popularité. Quand ils se réglaient 
sur une mélodie antécédente on les appelait prosomoia ; 
s’ils avaient eux-mêmes une mélodie servant de modèle à 
d’autres, ils étaient nommés aufomela, par contre idiomela, si 

‘leur mélodie n’était pas imitée. La strophe d’après laquelle 
la mélodie se développait s’appelait hirmos (etpuoc). Toutes les 
autres strophes devaient se régler sur elle pour le nombre 
des syllabes, le rythme et la ligne mélodique. 

On connaît comme auteurs de tropaires Timoklès et Anthi- 
mus. Au vire siècle nous trouvons Sophronios de Jérusalem, 
poète et musicien, Sergios, patriarche de Constantinople, le 
syrien Romanos, et Anastasios, moine appartenant a un 
groupes d’ascètes du mont Sinaï. Romanos jouit d'une grande 
réputation. On lui attribua un millier d’hymnes, dont 
quatre-vingt ont été conservées. Elles appartiennent pour la 
plupart au type nommé kontakion. Il a généralement de dix- 


LA MUSIQUE LITURGIQUE BYZANTINE 47 


huit à vingt-quatre strophes avec refrains et nombreux acros- 
tiches. 

Une période plus récente est caractérisée par un nouveau 
genre poétique nommé kanon. Il est formé de neuf odes qui 
doivent se rapporter aux huit cantiques de l’Ancien Testa- 
ment et au Magnificat. Chacune de ces odes a quatre strophes, 
en général du même rythme. André de Crète, Jean de Damas 
et Kosmas de Jérusalem sont les auteurs les plus réputés de 
cette sorte de compositions. La mélodie suivante pourra 
servir d'exemple pour la structure mélodique de ces sortes 
d’hymnes : : 


Tous gw-orn-pas tous eyahous 1ns ex - xknot - a«ç [le - Tpov 


| qe 


xat [lau-Aov eu-pn-un - ge — pev. V- Ep n-Àt-0v 


Rs RER EE 


‘ nd 
Ya € - Xap. - dav EV TW TS At + OTE-WS QTE-PE = wo - pa - 


ER 


tt xat Tu € -OÜvntais a-xti-0t tou xn - puy - 


SES 


A — TOS EX TS A—YVOL= AS ER - AV-1n — YA - YOY?, etc. 


1, D'après E, Wellesz, dans Adler, Handbuch, p. x11. 

2. « Nous allons louer les grandes lumières de l'Église, Pierre et Paul, car 
ils ont brillé plus que le soleil par la fermeté de leur foi, et ils ont tiré les 
peuples de l'ignorance par la lueur de leur prédication, » 
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Les mélodies étaient en général composées par l’auteu 
des paroles. Mais à partir de la fin du 1x° siècle on commença 
à mettre de nouveaux textes sous des mélodies connues et 
jouissant d’une certaine popularité. La fixation de la litur- 
gie, au xie siècle, eut pour effet d’arrêter sensiblement la pro- 
duction de nouvelles poésies religieuses. La musique par 
contre entra bientôt dans une nouvelle période de floraison ; 
on chercha, surtout à partir du xu° siècle, à enrichir les 
mélodies déjà existantes par l’adjonction de fioritures et de 
mélismes. Au couvent du mont Athos, le moine Jean Kou- 
kouzelès forma ainsi une nouvelle école de chanteurs et de 
musiciens. 

L'influence dela musique byzantine sur le chant religieux de 
l'Occident a été assez considérable. Pendant les sept années 
qu’il dut passer à Constantinople comme légat du pape, 
Grégoire le Grand eut le loisir d’étudier à fond la liturgie et 
la musique des Églises d'Orient. À son retour à Rome, il 
s’attira, par certaines dispositions qu’il prit, le reproche de 
vouloir imiter les Grecs :. Le pape Serge I (687-701), d’ori- 
gine syro-hellénique, introduisit réellement dans la liturgie 
romaine des usages et des chants empruntés à Byzance. Au 
rx siècle, on admit un certain nombre de tropaires qui sont 
encore aujourd’hui chantés dans quelques ordres monas- 
tiques. La forme musicale de la séquence latine pourrait 
peut-être aussi avoir êté importée par des Byzantins 2. Elle 
est au moins identique à celles de certains tropaires. 

Byzance, enfin, a cultivé et développé la facture d'un 
instrument, qui plus tard seulement devait jouer un rôle 


r. V. la lettre de Grégoire à l’évêque Jean de Syracuse (Gastoué, Ori- 
gines, p.283). 

2. M. P. Wagner a émis la supposition que Notker, à Saint-Gall, avait 
comme modèles dés compositions byzantines (Ein/übrung, 1, 3° édit. p.255). 
M. Gastoué a appuyé cette opinion par de nouveaux arguments (Encyclopédie 
de la musique, 1, 547). 
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important dans l’Église, l'orgue. Il est fort probable que les 
premiers facteurs d’orgue en Occident, au xi1° siècle, étaient 
des Grecs et des Syriens. Mais à ce moment l’orgue était à 
Constantinople uniquement un instrument de concert ou 
servant dans les grandes cérémonies civiles. 

Les principaux théoriciens byzantins ont vécu aux x1°, xr1e 
ou xure siècles. Le plus ancien est Psellos (deuxième moi- 
tié du x siècle), puis il faut citer Pachymère (1242- 
1310 ?), dont les écrits furent une des sources principales de 
Manuel Bryennius. L'auteur anonyme du traité intitulé 
Hagiopolites se base sur des règles fixées, dit-on, par Kosmas 
de Jérusalem et Jean Damascène. Un petit traité, nommé 
Papadike, qui se trouve en tête d’un assez grand nombre de 
livres de chant a permis de pénétrer plus avant dans la 
connaissance de la notation et de la pratique du chant byzan- 
tin depuis la fin du moyen âge. 

Le système tonal du chant byzantin est basé sur huit tons 
(fxot), quatre tons authentes ou principaux (xüprot) et 
quatre plagaux ou dérivés (xhäyto:). Des formules spéciales, 
ananes, neanes, aneanes, etc., servaient à fixer les caractères 
tonaux de chaque échelle dans la mémoire des chantres (cf. 
noeane, noeagis, etc., chez Hucbald, Aurélien de Réomé et 
d’autres théoriciens latins). On peut avec assez de vraisem- 
blance admettre une parenté très proche. 

La littérature sur les chants de l’église byzantine est déjà 
très riche (v. la Bibliographie), mais malgré d’excellents tra- 
vaux il reste encore beaucoup de points obscurs. Sur la nota- 
tion byzantine v. le chapitre Ill. 
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CHAPITRE V 


LES PROSES OÙ SÉQUENCES ET LES TROPES 


Au 1x° siècle, un élément nouveau fut introduit dans le 
chant liturgique latin à côté des textes et mélodies officiels : 
ce sont les séquences ou proses et les tropes. La séquence tire 
son origine des paroles qui furent adaptées aux longs mélismes 
des alleluias. Au moyen âge le mot sequentia signifiait pri- 
mitivement une « jubilation », c’est-à-dire une suite de notes 
vocalisées sur une syllabe'. Le texte placé sous ces vocalises 
était appelé prosa, d’où les suscriptions que l’on rencontre 
dans les manuscrits « prosa cum sequentia » ou « sequentia 
cum prosa ». Peu à peu on prit l’habitude de nommer la 
composition entière soit prose, terme usité plus particulière- 
ment en France, soit séquence, dénomination surtout employée 
en Allemagne. Mais dans les anciens recueils ces chants sont 
désignés par des noms divers : hymni, cantilenae, cantica, 
odae, carmina, laudes. 

La question du pays d’origine des séquences demeure 
encore obscure, malgré les recherches de nombreux érudits. 
On 2 longtemps considéré le monastère de Saint-Gall comme 
le berceau de ce genre dè chants religieux. Cependant, de la 
préface au recueil de séquences de Notker (intitulé Liber 
bymnorum) on peut déduire que les premiers essais furent 


r. Un auteur de l’époque carolingienne, Amalaire, dit : « Haec jubilatio 
quam cantores sequentias vocant » (De eccl. off., III, 13). 
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faits à Jumièges. On trouve du reste dans de très anciens 
manuscrits français de courtes strophes inscrites sous des 
phrases musicales primitivement vocalisées. Il est à remar- 
quer que les vers de ces strophes se terminent tous par la 
voyeile a, la dernière du mot ulleluia ; or on ne rencontre 
jamais de textes de cette sorte dans les manuscrits alle- 
mands. On pourra donc admettre, avec assez de vraisem- 
blance, que les séquences ont pris naissance en France, au 
moins en ce qui regarde l’Occident. Mais il est possible que la 
source primitive doive être cherchée dans la poésie liturgique 
byzantine. La structure des textes, peut-être aussi certaines 
dénominations de mélodies, symphonia, graeca, etc., rendent 
cette hypothèse vraisemblable. Des moines grecs auraient 
apporté dans les monastères de l’Occident cette sorte de 
chants religieux 2. 

Le syllabisme strict des séquences des premiers temps con- 
tribua certainement à favoriser la propagation de ce genre, 
qui se développa rapidement et devint en peu de temps popu- 
laire. On ne se contenta bientôt plus d’écrire des textes au- 
dessous de mélodies déjà données, on composa des chants 
nouveaux. Parmi les auteurs les plus réputés, il faut citer : 
Notker le Bègue, moine de Saint-Gall (F 912), auquel on 
attribue, maïs sans preuves concluantes, une cinquantaine de 
mélodies, Wipo (1024-1060), chapelain à la cour des empe- 
reurs Conrad II et Henri III, Bernon, moine de Reichenau, 
Hermannus Contractus, Adam de Saint-Victor (+ 1192), 
saint Thomas d'Aquin, le pape Innocent III, Thomas de 
Celano (première moitié du xrrie siècle), Jacopone de Todi 
(+ 1306). Le concile de Trente a supprimé la plupart des 


1. V. la préface par M. Howard Frere pour The Winchester lroper (Londres, 
1894), ainsi que celle du P. Clemens Blume au $3° volume des Analecia 
bymnica. 

2. Cf. Wagner, Einfübrung, III, 483. 
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séquences dans les livres liturgiques, il n’en a laissé subsis- 
ter que cinq. 

Les proses des premiers temps sont tout à fait dépendantes 
de la mélodie. La strophe est esquissée, mais le rythme est 
encore peu marqué. Les lignes du texte sont d’inégale lon- 
gueur ; la rime n’apparaît pas encore, l’assonance quelque- 
fois. Un assez grand nombre de prosaires français notent 
avant la prose la phrase d'où elle est dérivée. Par exemple: 


(=== nn 


Rex laudes, Christe, nostras vultu nunc se-re-no ca-pi-asr. 


Les différents groupes de notes de Palleluia sont désagrégés 
et chaque note est attribuée à une syllabe. Plus tard on intro- 
duisit aussi de petits groupes de deux ou trois notes dans 
les mélodies des séquences. 

Le parallélisme est un des signes caractéristiques de cette 
sorte de chants. Deux strophes concordent généralement 
pour l’éténdue, le nombre de phrases et la ligne mélodique. 

Mais il y a souvent une strophe d'introduction isolée et 
de même une strophe finale. La séquence attribuée à Wipo 
Victimae paschali laudes a une strophe d’introduction (« Victi- 
mae » jusqu’à « christiani »), le reste se divise en quatre 
doubles-strophes d’inégale longueur. 

Les proses françaises de l'époque précédant celle d'Adam 
ont une structure analogue, mais on peut y noter plusieurs 


1. Prosaire de Nevers, B, Nat. nouv. acq. lat. 1235. 
2. Cette séquence se chante encore aujourd’hui. On la trouve, un peu 
corrigée, il est vrai, dans le Grad. de l’édit. Vaticane. 
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particularités : les strophes se terminent généralement sur la 
voyelle a, les cadences tombant sur un mot proparoxyÿto- 
nique agmina, organica, lumina, etc., se distinguent par une 
élévation dans la marche de la mélodie 1. Voici le début d’une 
prose datant de cette période : 


Nato canunt omni-a Domino pi-a ag-mi-na 
Syl-la-ba-tim neumata Perstringendo or-ga-ni-ca. 


À partir d'Adam de Saint-Victor, on remarque une ten- 
dance à la régularité. L’accentuation des syllabes de deux en 
deux, le même nombre de syllabes dans les vers correspon- 
dants, la césure dans les vers de huit syllabes ou davantage 
et surtout l’observance exacte de la rime, constituent les 
principes d’après lesquels les strophes sont construites. 
Quant aux mélodies, elles sont en grande partie formées de 
timbres, qui, selon l'opinion de Pierre Aubry, proviendraient 
peut-être de chants de caractère populaire 2. Aubry appuie 
son hypothèse sur la simplicité de la structure et de la marche 
mélodique et sur le fait que les proses d'Adam sont toutes 
du premier et du deuxième ou du septième et du huitième 
mode ecclésiastique. Mais, dès qu’il s’agit de musique médié- 
vale, il ne faut user du terme de mélodie populaire qu'avec 
la plus grande circonspection. 

La structure des séquences tend peu à peu à se rapprocher 
de celle des hymnes. On peut le constater déjà dans la prose 
de l'office des morts Dies irae, attribuée à Thomas de Celano. 
Trois mélodies suffisent pour toute la composition; elles 


1. B. Nat. n. acq. lat. 1235, f° 182. — Pour les séquences sur 4, v. aussi 
celles qui sont appelés « hymni » dans l'Office de Pierre de Corbeil, édit. Vil- 


letard. 
2. V. Misset-Aubry, Les broses d’Adam de Saint-Victor (Paris, 1900). 
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sont attribuées tout d’abord au groupe de la jre et 2me 
strophe, à celui de la 3me et 4me, et au groupe de la 5me et 
6me strophe, conformément au principe de la séquence. Mais 
ensuite elles sont répétées pour les strophes suivantes. Les 
derniers vers « Lacrymosa dies illa »... n’entrent pas en con- 
sidération, ayant été ajoutés plus tard. La structure de la 
fameuse Prose de l’âne est tout à fait celle d’une hymne. 

On peut juger de la popularité que certaines proses avaient 
acquises par les nombreuses « parodies » qui en ont été 
faites. La plupart sont de caractère religieux, mais la poésie 
profane s’en empare aussi et l’on rencontre même des imi- 
tations grotesques, telle le Vicfimae argenti cinque ses de 
l'Office des joueurs (Officium lusorum). 

Un principe analogue à celui des séquences a donné nais- 
sance aux fropes. « Un trope, dit Léon Gautier, c’est l’inter- 
calation d’un texte nouveau et sans autorité dans un texte 
authentique et officiel ï. » Il y a plusieurs sortes de tropes. 
Dans les uns, comme dans les séquences, on a placé des 
paroles sous les notes d’un passage primitivement vocalisé ; 
däns les autres, par contre, on a ajouté au texte original de 
nouvelles phrases mélodiques avec de nouvelles paroles. 

Un moine de Saint-Gall, Tuotilo, passe, en général, pour 
être l'inventeur des tropes. Des doutes ont pourtant été émis 
par le P. CI. Blume, et, à ce qu'il semble, non sans fonde- 
ment. Si Tuotilo, dit-il, a été le premier à écrire des tropes, 
pourquoi Notker ne s’est-il pas inspiré de son exemple pour 
composer des séquences, et pourquoi a-t-il alors attendu 
l’arrivée du moine de Jumièges ? L’antiphonaire apporté de 
Jumièges à Saint-Gall ne contenait-il pas également des 
tropes, et dans ce cas, l’origine des tropes ne devrait-elle pas 
être cherchée en France, de même que celle des séquences ? 


1. L. Gautier, Histoire de la poésie liturgique au moyen âge, 1, Les tropes 
(Paris, 1886). 


LES PROSES OU SÉQUENCES ET LES TROPES 55 


Le plus ancien tropaire qui nous ait été conservé provient 
de Saint-Martial de Limoges et date du x° siècle ; mais le 
nombre très grand des tropes qui s’y trouvent, fait supposer 
que ce genre de chants était en usage en France bien avant 
le xe siècle. 

Il existe des tropes pour presque tous les chants de la 
messe (Jutroit, Kyrie, Gloria, Credo, Graduel, Évangile, 
Ébitre, etc. :), pour les chants de l'office ils sont moins 
nombreux. Quelques-uns des tropes de l’Introit ont été, 
comme on le sait, le noyau de certains drames liturgiques. 

Certains tropes, avons-nous dit, ne font que disposer un 
texte, souvent assez long, sous les notes d’un mélisme. Voici 
un exemple, dans lequel la phrase musicale originale est répé- 
tée trois fois syllabiquement sur les notes du Kyrie eleison 
avant que l’invocation ne soit entonnée : 
lé EEE Ee 

CEE « CA 
Cuncti-po-tens do-mi-na-tor Coeli et an-ge-lo-rum Terrae 


Quide limo for-ma-ve-ras Adam primum hominem Et pa- 
Humano semper ge-ne-ri Summi regis gra-ti-am Toto cor- 


(RÉESE=-=-= PES 


maris et mor- - ta-li - - um Ky - - - - - - 


ra-di -so po - - su-e - - ras 
- de de-si - - de- ran - - ti 


1. Le Tractus n’est jamais tropé, ce qui pourrait s'expliquer par le fait qu’il 
est chanté pendant un temps de pénitence. 
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Il en est de même pour le Christe et pour la troisième 
invocation. 

D'autres fois, les parties ajoutées consistent en de courtes 
phrases ayant une mélodie spéciale et intercalées entre le 
texte officiel, ainsi pour le Gloria et le Credo x. 

Le texte de l'Évangile était parfois tropé, mais ce sont 
surtout les Épitres qui furent développées de cette manière. 
En France, on y ajouta même des gloses en langue vulgaire, 
soit pour donner ainsi à l'assistance un moyen de suivre 
plus facilement le texte biblique, soit pour mettre celui-ci 
à la portée des religieuses qui ne savaient pas le latin 2. Ces 
épitres farcies ont la même disposition que d’autres pièces 
tropées. Tantôt les paroles françaises suivent le texte officiel, 
le traduisant et le commentant sur la même mélodie, tantôt 
elles consistent en une introduction et des explications assez 
développées, avec de nouvelles phrases mélodiques. 

L’exécution de ces épiîtres étaient probablement la sui- 
vante : le sous-diacre chantait le texte liturgique, tandis que 
la farciture en latin ou en langue vulgaire était dévolue à un 
autre clerc ou à deux ou trois enfants de chœur. D’après un 
manuscrit espagnol, on pourrait même admettre dans cer- 
taines de ces épiîtres intervention de la communauté. Un 
iber antiphonarius conservé à Vich, en Catalogne, contient 
une épitre pour le jour de Pâques dans laquelle on peut 
distinguer nettement trois parties : la première, le texte litur- 
gique réservé au sous-diacre, la seconde, les versets ajoutés, 
exécutés par des chantres ou enfants de chœur, et enfin une 
courte phrase, apparaissant en refrain après chaque verset de 


1. V. p.ex. le Gloria tropé dans l'Office de Corbeil, éd. Villetard, p. 165, 
et les deux Credo dans le même document, p. 140 et 172. Ces deux derniers 
sont particulièrement intéressants, par ce que les Credo tropés sont rares. 

2. Surles épitres farcies, voir les articles de Pierre Aubry dans la Tribune 
de Saint-Gervais, années II, IV et VI,et, du même auteur, La musique et les 
musiciens d'Eglise en Normandie au XIII° siècle (Paris, 1906), p. 34 et ss 
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la farciture, « Alleluia, angelus apparuit », qui pourrait bien 
avoir été destinée à la foule, celle-ci prenant ainsi directe- 
ment part au culter. 

Les proses étaient également tropées et souvent farcies de 
passages en langue vulgaire. Dans une de ces pièces, adres- 
sée à saint Nicolas, les trois premiers vers sont en latin, les 
cinq suivants en français; au point de vue musical, elle 
appartient au type des proses qui sont apparentées aux 
hymnes 2. 


1. V. Dom Sablayrolles, À la recherche des manuscrits grégoriens espagnols 
dans Sammelb. I. M. G., XIII, 229 et ss. 
2. Aubry l’a publiée dans Les plus anciens monuments de la musique fran- 


gaise, pl. $. 


CHAPITRE VI 


LES DRAMES LITURGIQUES 


La forme dialoguée qu’accusent certains tropes et leur 
répartition entre divers exécutants devait tout naturellement 
suggérer l’idée de la développer davantage encore et d’en 
taire une petite scène dramatique. Le trope de Tuotilo pour 
l’Introït de Noël, par exemple, commence ainsi : « Hodie can- 
tandus est nabis puer, quem gignebat ineffabiliter ante tem- 
pora pater… » Cette exhortation est suivie d’une interrogation, 
posée par un autre groupe : « Quis est iste puer ?.. dicite 
nobis, ut collaudatores esse possimus. » Suit alors la 
réponse : « Hic enim est, quem praesagus. praenotavit 
sicque praedixit. » Et alors seulement on entonne le magni- 
fique introït de la troisième messe de Noël, Puer natus est 
nobis, lui-même du reste de nouveau tropé. Le texte de 
Pâques contenait par lui-même déjà des éléments drama- 
tiques : l’arrivée des femmes au sépulcre, le dialogue qui 
s'engage entre elles et l’ange : « Quem queritis in sepulchro, 
o christicolae ? » demande celui-ci. « Jesum Nazarenum cruci- 
fixum, o coelicolae » répondent les femmes. « Non est hic : 
surrexit, sicut praedixerat.. » reprend l’ange. Les femmes 
chantent alleluia et immédiatement suit lintroït du dimanche 
de Pâques, Resurrexi. 

En France et en Allemagne, ces tropes se répandent et se 
développent rapidement, et deviennent le noyau de plusieurs 
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groupes de petits dramés sacrés. Dès le milieu du xe siècle. 
les bénédictins de l’abbaye de Fleury-sur-Loire avait drama- 
tisé le trope, attribuant chaque répons à des chantres spé- 
ciaux. La Règle monastique du bénédictin anglais saint 
Ethelwold, écrite entre 965 et 975, mentionne l’usage de 
Fleury et propose de l’introduire en Angleterre. 

Les drames se rapportant aux fêtes de Noël forment trois 
groupes : l’Annonciation aux bergers et l’Adoration de 
l'Enfant par ceux-ci, l’Arrivée des rois mages, conduits par 
l'étoile et apportant leurs présents, le Massacre des Innocents. 
Selon l’époque et l'endroit où ils furent joués, lun ou l’autre 
de ces groupes a été plus ou moins développé :. Les plaintes 
de Rachel forment à elles seules parfois un morceau impor- 
tant, Les scènes célébrant la Résurrection accusent déjà par- 
fois des tendances nouvelles, l'élément profane tend à s’y 
introduire, par les dialogues entre les femmes et le marchand, 
d’une part, par l’admission de la langue vulgaire de l’autre 
(v. Les trois Maries). Cette dernière avait fait son apparition 
déjà dans un drame sur la parabole des Vierges sages et des 
Vierges folles (d’après Matthieu XXV, 1-13),. intitulé 
lEpoux, composé vers 1150 à Limoges ou dans les environs ; 
le limousin y alterne avec le latin. Dans le drame de Daniel, 
il y a aussi quelques phrases en français. 

D’autres compositions ne sont pas basées directement sur 
des textes bibliques. Le.drame des Prophètes du Christ, 
d’après un sermon attribué à saint Augustin, n’a que des 
rapports assez vagues avec l’Écriture. Les légendes des 
saints ont également fourni des sujets en assez grand nombre 
à des drames liturgiques. 

Nous n’avons pas à nous occuper ici des questions d’ori- 
gine, de priorité ou de contexture dramatique. Mais il est 


1. La musique de la plupart des drames liturgiques a été publiée par De 
Coussemaker. 
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nécessaire de donner quelques indications sur la musique 
de ces pièces. Les plus importantes sont composées d’an- 
tiennes, d’hymnes, de proses, de fragments de mélodies 
liturgiques servant aussi pour les dialogues, alternant avec 
des compositions libres. Ainsi la célèbre séquence, attribuée 
à Wipo (mort vers 1050), Victimae paschali laudes, joue un 
important rôle dans les drames pour les fêtes de Pâques ; cer- 
taines phrases de cette prose sont même distribuées entre 
plusieurs personnages (v. Les trois Maries). 

D’autres drames, par contre, et principalement ceux ayant 
trait à une légende de saint, sont uniquement composés de 
strophes, terminées parfois par des refrains. Ainsi dans les 
Filles dotées, les deux premier chants exceptés, la moitié des 
strophes (pour le père, pour les filles ou pour saint Nicolas) 
sont à cinq vers, les autres (pour les gendres) à trois ou 
deux vers ; toutes ont pourtant la même mélodie, raccourcie 
pour les strophes de moindre dimension. Dans les scènes 
dialoguées, en français, entre les trois Maries et le marchand, 
la même mélodie se répète aussi ; elle est reprise un peu 
plus loin pour le dialogue entre Marie-Madeleine et l’Ange. 

Le drame de l’Époux est construit sur quatre mélodies. La 
première sert pour le chœur : d'introduction et une partie 
du discours du Christ; la seconde (quatre strophes décasylla- 
biques plus un refatn pour l’exhortation de l’ange Gabriel. 
La mélodie assez agitée des Vierges folles est répétée par le 
marchand ; la plus développée est celle des Vierges sages. 

Le Daniel provenant de Beauvais (première moitié du 
x11e siècle) se distingue par des chants passablement dévelop- 
pés, dont plusieurs, entonnés pour l'introduction ou pour le 
départ d’un personnage, sont intitulés conductus (sorte de 
chant de procession). 


1. L'original se trouve dans le ms. provenant de Limoges, B. Nat. latin 
u139, cf. Coussemaker, Drames liturgiques, Gastoué dans Tribune de Sainte 
Gervais et Ludwig dans le Handbuch d'Adler, 
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Parmi les parties les plus intéressantes au point de vue 
musical il faut signaler les plaintes. Quelques-uns de ces 
morceaux se distinguent par une intensité d’expression 
remarquable, L’une d'elle, la plainte de Rachel, déjà men- 
tionnée plus haut, semble avoir formé un petit drame spé- 
cial joué le 28 décembre (jour des Innocents). Elle se trouve 
dans le ms. lat. 1139 de la Bibl. Nat., fo 32, notée en 
neumes diastématiques sur une seule ligne, malheureuse- 
ment sans clef'. Inspirée par le passage de Matthieu (II, 18), 
elle nous montre la mère pleurant sur le trépas de ses enfants 
et ne voulant pas être consolée, et d’autre part l’ange, qui, 
pour la calmer, cherche à la convaincre que ses enfants mar- 
tyrs sont dorénavant plus heureux. Rachel chante neuf fois 
la même mélodie, que nous donnons ici en notation 
moderne, avec le texte du premier vers. 


nunc pro - - ge - - nu - - - ji... 


L'ange répond en sept vers sur une phrase musicale plus 
tranquille, interrompus une fois et terminés par l’exhorta- 
tion « Ergo gaude! » 


a == —— —_ 


No -li, Rachel, de -fle - u pi - gno - ra. 


Er - go gau - - = - + - - - - - - de 


1. Coussemaker l'a transcrit en notes chorales, His, de l'harm., pl. XII. 
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Les lamentations de Rachel qui se trouvent dans le Mas- 
sacre des Innocents du manuscrit de Saint-Benoît-sur-Loire 
sont encore plus expressives, Tout d’abord ce n’est plus une 
seule phrase mélodique, plusieurs fois répétée, ce sont trois 
morceaux parfaitement distincts. Le second pourra servir 
d'exemple. Les vers sont des hexamètres ; la musique s’y 
adapte parfaitement, si l’on met à part les trois cris du début, 
et si l’on admet un fort élargissement pour le passage « O 
dolor... » 


RER EE 


Heu, heu, heu ! Quomodo  gaudebo, dum mor - tua 


membra vi-de-bo, Dum sic commo-ta fue - ro per vis-ce-ra tota? 


Me fa - cient ve-re pu-e-ri si-ne fi-ne do-le-re. 


dolor! O ' pa- 

É == 
trum mu-ta - tà - que gau - dia ma-trum! Ad lugubres 
= _— = RER 

f a —— a —— 

luctus la-cry - - mo- - rum fu -di-te  fluctus 

ee Em à ste remet mm 

2 EE as es 


Ju-de - e  florem pa-tri-ae la - cry-mo-sa do-lo-rem. 


LES DRAMES LITURGIQUES 63 


D'autres plaintes sont celles de Marie-Madeleine (Les 
Saintes femmes au Tombeau), d'Euphrosine (Le fils de Gédron) 1, 
etc. Une des plus curieuses est celle du juif auquel on a volé 
son trésor (Coussem., Dr. lit.). L'Harpagon médiéval se livre 
à des lamentations désordonnées. C’est un des plus dévelop- 
pés parmi les morceaux de ce genre. La ligne mélodique 
n’est pas un instant tranquille ; des gammes descendantes, 
rapides et fréquentes, marquent l'agitation du pauvre homme. 
Il suffira de donner comme exemple le début et les derniers 


vers. 


Vah! peri - il nichil est reli - qui mi - chil! 


cur esse ce - pi? Cur ma - ter, cur seve pa-ter 


fore me tri - bu - i-sti?…. Sed fes - sus cedam, noctis 


mane mea re-pa - - - res ti-bi cre-di-ta 


1. Dans ce drame, les plaintes d'Euphrosine et les réponses des femmes 
consolatrices se rapprochent de la psalmodie. 
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gel + - la cre - - - - + - - - - ma - - bo. 


Il est curieux de rapprocher de ce morceau l’apostrophe 
virulente que saint Nicolas adresse, tout de suite après, aux 
voleurs. L'auteur emploie les mêmes gamme et mélismes 
que dans la plainte du Juif, mais avec encore plus de véhé- 
mence. Voici la fin de ce discours, où saint Nicolas menace 
les voleurs du gibet s’ils ne rapportent l'argent volé : 
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La musique vocale des drames liturgiques dénote, à côté 
d’un usage relativement fréquent de formules, une recherche 
de l'expression de plus en plus marquée, un souci manifeste 
des oppositions dramatiques ; et, de plus, une parfaite con- 
naissance de l’art du chant. 

Les mélodies étaient-elles parfois accompagnées par des 
instruments ? Aucun document de musique instrumentale ne 
nous a été conservé :. Cependant quelques remarques dans 
les didascalies pourraient faire supposer que des instruments 
se joignaient parfois aux voix. Ainsi, dans le drame de Daniel, 
nous lisons au moment de l’arrivée de Darius « venient ante 
eum cythariste et principes sui psallentes hec » ; suit un chant 
en l’honneur de Darius qui était probablement accompagné 
d’un jeu de harpes ou de vielles et d’autres instruments, 
d'autant plus qu’il se termine par ces mots : 


..Resonent et tympana. 
Cythariste tangant cordas, musicorum organa 
Resonent ad ejus preconià. 


De même que le souci de la mise en scène ? devenait peu 
à peu plus intense, de même les instruments, qui se perfec- 
tionnaient d’âge en âge, pouvaient trouver une application 
toujours plus grande dans ces productions liturgiques dont 
le côté artistique allait se développant. 


1. Le rôle de l’orgue, instrument à cette époque encore très primitif, n'a, 
contrairement à ce que pensent Coussemaker et G. Cohen, pas été bien 
important. Organa signifie souvent « instruments ». 

2. Sur cette question voir G. Cohen, Histoire de la mise en scène dans le 
théâtre religieux français du moyen âge, 2° édit. (Paris, 1926). 


Musique au moyen âge. 


CHAPITRE VII 


LES THÉORICIENS JUSQU'AU DÉBUT DU XIIe SIÈCLE 


Dans tous les domaines de l’art, on constatera le même 
fait qui se reproduit d'époque en époque, le désaccord entre 
la théorie et la pratique. Le théoricien s'inspire des idées 
des âges précédents, il se base sur des expériences faites avant 
lui, il établit des règles et des lois résumant les résultats 
acquis par ses devanciers, il regarde vers le passé ; le pra- 
ticien vit essentiellement dans le présent, il s’adapte au goût 
du jour, il s’accommode d’innovations et, s’il a du génie, il 
devance son siècle et l’entraîne fortement, souvent après de 
longues luttes, vers des horizons nouveaux. 

Cette opposition est rarement aussi sensible que dans les 
premiers siècles du moyen âge, en ce qui regarde la musique. 
Les théories des musiciens de l’antiquité, plus ou moins bien 
comprises, ont pendant de longs siècles hanté lés esprits des 
théoriciens médiévaux, les retenant en arrière, empêchant le 
libre essor de leur pensée. | 

Deux auteurs sont principalement responsables de cet 
état de choses : Boèce et Cassiodore. Les théories musicales 
de Boèce : sont développées dans le grand traité De institu- 
fione musica libri P 2. Elles sont imprégnées de l'esprit 


1. Anicus Manlius Torquatus Ssverinus Boetius, né à Rome vers 475, 
d'une famille noble; conseiller de Théodoric, roi des Ostrogoths ; décapité 
en $25 ou 526. 

2. Edition Friedlein, 1867. L'ouvrage a été traduit en allemand par Paul; 
uns traduction française entreprise par Fétis n’a pas été publiée. 
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antique : Pythagore, Platon, Aristote, les néo-platoniciens 
et les néo-pythagoriciens, et tout particulièrement Nico- 
maque, lui fournissent les éléments de son ouvrage. La 
musique est une science ; cet axiome, déjà énoncé par les 
néo-pythagoriciens et par Proclus, devient un dogme pour 
tous les théoriciens du moyen âge. Le côté purement artis- 
tique est relégué à l'arrière-plan ; les principes de la 
musique peuvent être appris comme ceux de la géométrie. 
Dans le « quadrivium », la musique occupe la troisième 
place, après l’arithmétique et la géométrie et avant Fastrono- 
mie. La musique est basée sur le nombre ; cet axiome fera 
loi pendant de longs siècles et sera répété par un grand 
nombre des théoriciens du moyen âge :. Boëce donne une 
grande importance au monocorde, qui, déjà dans l'antiquité, 
servait à déterminer les rapports des sons entre eux. Sous 
son influence, cet instrument a joué un grand rôle dans l’en- 
seignement de la musique au moyen âge. 

Les connaissances que Boëce avait de la musique de l’an- 
tiquité sont basées surtout sur les écrits des philosophes : 
il ne semble pas qu’il ait eu une idée bien précise de la 
pratique musicale des anciens temps ; la musique contempo- 
raine, religieuse ou profane ne l’intéresse pas du tout. 

Boèce, quoique chrétien de nom, vit encore complètement 
dans le monde antique. Cassiodore, par contre, a toujours 
en vue les intérêts de l’Eglise 2. Ses travaux sur la musique 


1. L'auteur de la Musica enchiriadis par exemple, écrira : « Quidquid in 
modulatione suavis est, numerus operatur per ratas dimensiones vocum ; 
quidquid rythmi delectabile präestant sive in modulationibus, seu in quibus- 
libet rhythmicis motibus, totum numerus effcit... » (Gerb., Scrips., I, 195). 

2. Magnus Aurolius Cassiodorus, né vers 490, parvint à des postes impor- 
tants, questeur, consul, magister officiorum; sous Athalaric, petit-fils de 
Théodori , il ut nommé præfectus praetorio. Esprit souple, courtisan habile, 
il sut louvoyer entre les différentes intrigues de cour. Lorsqu'il vit le 
royaume des Ostrogoths arriver à son déclin, il passa dans le camp de 
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sont composés en première ligne pour les moines du cou- 
vent qu’il a fondé; ilse maintient en contact avec la musique 
ecclésiastique. Si, dans son ouvrage encyclopédique De arti- 
bus ac disciplinis liberarum litierarum, il cite un certain 
nombre de philosophes grecs et d'auteurs latins, il s’inspire, 
d'autre part, aussi des idées des Pères de l'Église. Mais 
Cassiodore a souvent mal compris les auteurs anciens ou a 
transmis leurs théories d’une façon incorrecte. L'une de ses 
plus graves erreurs a été de confondre, dans la musique 
grecque, les échelles d’octave et les gammes à transposition, 
erreur qui eut des conséquences assez fâcheuses pour toute 
la théorie médiévale. On retrouve l'influence de Cassiodore 
chez un grand nombre d'auteurs des siècles suivants : Isi- 
dore de Séville lui emprunte des passages entiers, Alcuin 
s’est servi de ses écrits, Aurélien de Réomé le copie parfois 
textuellement. | 

A l'école antique appartient aussi Martianus Capella 
(milieu du ve siècle). Dans les deux premiers et le 9° livre 
du Satyricon, il aborde les questions musicales. Les pre- 
miers, intitulés De nuptiis Mercurit el Philologiae, contiennent 
des extraits du musicographe Aristide Quintilien. L’évêque 
espagnol Isidore de Séville (environ 560-636) a inséré un 
grand nombre de réflexions sur la musique dans son travail 
volumineux intitulé Originum sive etymologiarum libri XX *. 

Nous arrivons maintenant à l’école carolingienne, et ici il 
faut citer en première ligne l’Irlandais Alcuin (750-804), le 


Byzance. Finalement il renonça à la carrière diplomatique et aux honneurs 
mondains pour se consacrer à la vie religieuse. Sa famille possédait une vaste 
propriété dans le sud de l'Italie, Cassiodore la transforma en un monastère, 
qui devint bientôt un centre d’études littéraires et scientifiques. Il mourut 
après l'année 580, âgé de plus de quatre-vingt-dix ans. Voir un article de 
M. H. Abert dans Sammelb. I. M. G., III, p. 439-536. ‘ 

1. Gerbert a rassemblé ces passages sous le titre de Senfenfiae de musica. 


(Sript., D). 
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collaborateur et conseiller de Charlemagne. Nous ne possé- 
dons de lui qu’un court fragment sur la musique, mais ce 
document est intéressant parce qu’il est le premier à men- 
tionner la classification entre tons authentes et plagaux, et cela 
comme une chose depuis longtemps admise, « nomina apud 
nos usitata ». Nous pouvons suivre le développement de 
la théorie des huit tons ecclésiastiques également dans la 
Musica disciplina d’Aurélien de Réomé (xr° siècle). On y voit 
que, dans les écoles, on enseignaïit le caractère des différentes 
tonalités par des formules mélodiques chantées sur des syl- 
labes de solfège : noa noeane, noeagis, etc. Plus tard, elles 
furent remplacées par des textes latins (Primum quaerite 
regnum dei, etc.) destinés à fixer dans la mémoire de l’élève 
les particularités de chaque tonalité. 

Rémi d’Auxerre, qui enseigna à Paris vers la fin du 
Ixe siècle, écrivit un commentaire de la partie relative à la 
musique du Satyricon de Martianus Capella. 

À Saint-Gall, nous trouvons les deux Notker : Notker le 
Bègue (830-932) est probablement l’auteur de l'explication 
des liferae significativae, tandis que le traité en langue alle- 
mande sur les différents tonalités, les tetrachordes et la 
mesure des tuyaux d'orgue, a pour auteur Notker Labeo 
(+ 1022). 

Un assez grand nombre d’écrits théoriques ont: été attri- 
bués à Hucbald, moine de Saint-Amand. Tandis que per- 
sonne ne songe à lui contester le traité De harmonica institu- 
tione, les avis sont partagés en ce qui concerne la Musica 
enchiriadis, la Scholia enchiriadis et la Commemoratio brevis *. S 
ces ouvrages ne sont pas de lui, ils proviennent de l’un ou 
l’autre de ses élèves. Nous avons déjà parlé plus haut de 


1. V. De Coussemaker, Mémoire sur Huchald (1841), H. Müller, Huc- 
balds echte und unechte Schriften (1884), et Riemann, Geschichte d. Musiktbeo- 


rie (1917). 
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l'apport d’Hucbald dans les questions de notation. Dans les 
écrits se rapportant aux tonalités et à l’organum, Hucbald 
édifie des systèmes qui ne sont pas entièrement en rapport 
avec la pratique de son temps. 

Odon, élève de Rémi d'Auxerre, abbé des monastères -de 
Fleuri et de Cluny (depuis 927), s’est également intéressé 
vivement aux questions théoriques. Le Dialogus de musica, 
imprimé sous son nom par Gerbert, a été pour le moins 
écrit sous son influence. Gui d’Arezzo a souvent utilisé les 
écrits d’Odon. 

A la même époque appartient vraisemblablement un 
auteur anonyme dont le traité est conservé à la Bibliothèque 
du Vatican (Cod. lat. Palat. 235) et qui donne des indica- 
tions précieuses sur la valeur rythmique des neumes :. 

Les efforts faits précédemment sont coordonnés au 
ix° siècle par Gui d’Arezzo. N6 vers 995, Gui fut élevé au 
monastère bénédictin de Saint-Maur-des-Fossés. Il se rendit 
ensuite à Pomposa, près de Ferrare. Des intrigues ayant été 
ourdies contre lui, Gui échangea ce monastère contre celui 
d’Arezzo. Sa science musicale y fut bientôt appréciée ; le 
renom des innovations qu’il avait introduites dans l'ensei- 
gnement du chant et des résultats qu’il avait obtenus étant 
parvenu aux oreilles de Jean XIX, le pape le fit venir à 
Rome. Gui exposa sa doctrine au Saint-Père et celui-ci fut 
convaincu de son utilité. 

Les écrits que l’on peut attribuer avec certitude à Gui 
d’Arezzo sont le Micrologus de disciplina artis musicae, V'Epis- 
tola de ignolo cantu ei les Regulae de ignoto cantu 2. Trois 
autres traités conservés sous son nom appartiennent à une 
époque postérieure. 

Gui d’Arezzo a coordonné les efforts faits par ses prédé- 


1. Tous trois dans Gerbert, Script., II. Une nouvelle édition du Microl- 
gus a été publiée par A. Amelli (Rome, 1904): 
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cesseurs dans le domaine de la notation et fixé la portée 
musicale. 11 ne s’est pas encore servi de la note carrée, mais 
écrivait sur les lignes soit les lettres alphabétiques déjà en 
usage, soit des neumes. : 

Une autre invention, qui, si elle n’a pas été complètement 
développée par Gui, a du moins été préparée par lui, et qui 
a eu une influence capitale sur l’enseignement de la musique : 
au moyen âge, est celle connue sous le nom de so/misation. 
Pour mieux faire comprendre les différents intervalles à ses 
jeunes élèves, Gui eut l’idée de se servir de lhymne Ut 
queant laxis… dont les différentes phrases musicales com- 
mencent toujours un ton ou un demi-ton plus haut que la 
précédente. La syllabe du texte se trouvant sous la première 
note de là phrase servit alors à désigner cette note; c’est 
l'origine de la dénomination encore en usage chez nous : sf, 
ré, mi, fa, sol, la. Ainsi : 


CE —— 


Ut queant la - xis Re-so-na-re fi - bris 


Mi - - ra gesto - rum Fa-mu-li tu-o - - rum 


Sanc - te Jo-an-nes:. 


1. La syllabe si fut formée plus tard des deux premières lettres S. J. de 
Sancte loannes. 
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Ces six notes forment un hexachorde dont l’unique 
demi-ton se trouve au milieu, entre la troisième et la qua- 
trième note. L’hexacorde sol-mi ayant la même structure, on 
trouva commode de désigner ici les intervalles par les 
mêmes noms, puis on étendit cette pratique à l’hexacorde 


(la) 
les mime la sol 
2 NII CGsssesismnmensuss. sol fa 
ë pris ess 3 AUS Te te eu mi 
Ë A fa 
la mi ré 
.. sol ré ut 
fa ut 
mi 
8 ré 
£ ‘ut 


LES THÉORICIENS JUSQU'AU XII® SIÈCLE 73 


fa-ré, avec si bémol; mi-fa devint bientôt la. dénomination 
havituelle pour le demi-ton. 

L'hexacorde sol-mi fut appelé durum à cause du si natu- 
rel &, celui d’ut-la naturale, parce que contenant la suite 
naturelle des sons, celui de fa-ré molle, à cause du si bémol. 

Les continuateurs de Gui d’Arezzo établirent un tableau 
basé sur la division par Gui du système tonal en octaves et 
en hexacordes, et dont l’influence dura jusqu’au xvnre siècle. 

Ainsi qu’on peut le voir, certaines notes appartiennent à 
plusieurs hexacordes et ont alors deux ou trois noms c fa 
ul, a la mi ré, etc. 

De bonne heure on eut l’idée de disposer les notes for- 
mant ces sept hexacordes sur les phalanges des doigts d’une 
main (la main guidonienne). Pendant des ‘siècles les maîtres 
de chant se sont servi de ce procédé pour enseigner les élé- 
ments de la théorie musicale. 

Les tonalités ecclésiastiques étaient basées sur l’octave 
et non sur l’étendue de la sixte. Il arrivait donc fréquem- 
ment qu’on passât d’un hexacorde dans un autre. Ce chan- 
gement (la #uiation) exigeait une nouvelle dénomination de 
la note, opération assez compliquée surtout pour les com- 
mençants. 

Prenons un exemple très simple : la gamme de do. Jus- 
qu’au la le chanteur était dans l’hexacorde naturel, mais 
puisqu'il continuait, il entrait avec le so] dans l’hexacorde 
dur, donc changement de nom pour les dernières notes : 


ut ré mi fa sol la 


ut re mi fa 


S'il y avait un si bémol, on passait de l’hexacorde naturel au 
mou, d’où nouvelle dénomination : 
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‘ut re mi fa sol 


Gui d’Arezzo s’est également occupé de la musique à plu- 
sieurs voix ; il s’est longuement expliqué sur l’organum ; sa 
mañière de voir diffère de celle d’Hucbald (v. plus loin, 
ch. XIT). 

Les pays alémaniques fournirent dans le courant du 
x1° siècle plusieurs théoriciens distingués. Il faut citer Berno, 
abbé de Reichenau de 1008 à 1048. Dans plusieurs ouvrages 
il traite du monocorde, des intervalles et des différentes 
tonalités. Son écrit le plus répandu fut un fonaire avec pro- 
logue, sorte de catalogue thématique des principales mélo- 
dies liturgiques disposées d’après leurs tonalités. Dans le 
même monastère que Bernon, vivait Hermann le paraly- 
tique (Hermannus Contractus, 1054), un des esprits les 
plus clairs parmi les musiciens de l’époque. Nous avons 
déjà mentionné son essai de réforme de la notation. Sa 
Musica contient une excellente explication du système 
tonal :. Guillaume, abbé de Hirsau dans la Forét-Noire, est 
un adepte d’Hermann, tandis qu’Aribon de Freising (A. Scho- 
lasticus) se range du côté de Gui d’Arezzo. Theoger, qui 
devint évêque de Metz, est un élève de Guillaume d’Hirsau?, 

En Angleterre, nous trouvons Jean Cotton. Son traité inti- 
tulé Musica, écrit vers 1100, prouve que les réformes de Gui 
s'étaient déjà répandues dans les pays d'outre-mer à cette 
époque ; une des parties les plus importantes de cet ouvrage 
est celle qui se rapporte à l'organum. 


1. Sur Hermann et Bernon, v. W. Brambach, Die Reichenauer Sängerschuls 
(1888). 

2. Pour les ouvrages des auteurs mentionnés ci-dessus v. Gerbert, Script, 
Il. 


CHAPITRE VII 


LA MUSIQUE DES POÉSIES PROFANES 
EN LANGUE LATINE 


La renaissance des lettres sous Charlemagne et ses succes- 
seurs eut pour conséquence l’éclosion d’un grand nombre de 
poëmes en vers latins, non seulement religieux, mais aussi 
profanes et de différents genres, épiques, lyriques et. didac- 
tiques. Or, quelques-uns de ces poèmes n'étaient pas 
seulement destinés à être lus ou récités, ils étaient chan- 
tés, et plusieurs d’entre eux nous ont été conservés avec la 
musique. Maïs on ne se borna pas à composer des mélodies 
pour des poésies d’auteurs contemporains, l'intérêt des musi- 
ciens se porta aussi sur des productions de la littérature 
antique, odes, poèmes satiriques, fragments de poésies 
épiques. 

Toute cette littérature musicale à été encore peu étu- 
diée. Il est, du reste, pour le moment, difficile d’en acqué- 
rir une idée bien nette, car, dans les rares manuscrits 
qui nous ont conservé ces mélodies, celles-ci sont notées en 
neumes sans ligne. Mme les documents dont la notation 
a un caractère plus ou moins diastématique ne permettent 
qu’une interprétation assez imprécise :. 

Parmi les compositions des textes antiques on trouve : 
six odes d’Horace, entre autres le célèbre Donec gratus eram 
Hibi et l’ode à Phillis Est mibi nonum dont les neumes (ms. 


1. Coussemaker en a donné une traduction, mais elle est forcément 
arbitraire, 
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425 de Montpellier) correspondent aux notes de l'hymne 
Ui queant laxis ; un passage de la huitième satire de Juvénal, 
plusieurs fragments de l'Énéide. Les Noces de Mercure el de la 
Philologie de Martianus Capella ont également fourni un texte; 
plusieurs poésies de la Consolation de philosophie de Boèce ont 
aussi inspiré les musiciens. 

Le nom du compositeur n’est jamais indiqué par les 
manuscrits et nous ne sommes, sous ce rapport, pas mieux 
renseignés en ce qui concerne les poèmes datant du 1x° ou 
du xe siècle. | 

Un manuscrit provenant de Limoges, Bibl. nat. lat. 1154, 
nous a transmis les mélodies de: plusieurs déplorations : sur 
la mort du duc Éric de Frioul (799), de Charlemagne, de 
Hugues de Saint-Quentin (844); en outre, an poème sur la 
bataille de Fontenoy (841) et les plaintes de Godescalc 
exilé. Un poème en treize strophes sur la destruction du 
monastère de Glonnes, près de Saumur, se trouve avec la 
mélodie dans un hymnaire originaire de Moissac, actuellement 
à Rome. Les bibliothèques de Saint-Gall et de Wolfenbüt- 
tel conservent aussi quelques compositions sur des sujets 
historiques. 

Quelques pièces lyriques sont également parvenues 
jusqu’à nous. Ün chant de pèlerins en l'honneur de Rome 
O Roma nobilis orbis et domina... a emprunté sa mélodie à 
une chanson d'amour © admirabile Veneris ydolum. La 
musique est notée en neumes lombards diastématiques dans 
le ms. 3227 du Vatican, mais en outre en notation alpha- 
bétique sur six lignes dans un manuscrit du Mont-Cassin 
(A. 318) :. | 

Deux chansons célébrant le rossignol donnent une note. 
plus aimable à cette catégorie de chants. L’une d’elles, dont 


1. V. l’article de P. Wagner, Kirchenmusikalisches Jabrbuch, 1909, p. 11 
et ss. La mélodie que Baini avait donnée (en 1825) est apocryphe. 
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le texte débute par « Sum noctis socia, sum cantus dulcis 
amica », est notée en neumes dans le manuscrit de Berne 36, 
Pautre se trouve avec neumes dans le ms. du Vatican Reg. 586 
et dans un manuscrit de Florence (B. N. Conv.s. S. M. 565), 
postérieur au précédent. Le début (d’après la transcrip- 
tion de M. Ludwig) pourra donner une idée de ce genre de 
cantilène; après une première phrase chantée, sur la même 
mélodie que celle transcrite ci-après, mais reflétant la science 
théorique de l’auteur: le poète s’adresse à l’oiseau chanteur : 


Philo - me-le demus laudes in voce or - ga-ni-ca, 
Dulce me-los  de-can-tan-tes si-cut do-cet Musi-ca. 


RE 


Si.- ne cujus ar-te ve - ra nulla va -lent can-ti-ca.… 


On en retrouvera plus tard un écho dans les Carmina 
Burana, également notés seulement en neumes, et dont nous 
aurons à parler plus loin. 

L'auteur de la Commemoratio brevis (Hucbald ou l’un de 
ses élèves), reprochant aux religieux leur manque de zèle 
pour le chant liturgique, fait remarquer combien les musi- 
ciens mondains, instrumentistes, chanteurs et cantatrices, 
se donnent de peine pour satisfaire leurs auditeurs, ne 
craignent pas même d’abuser 2. Ce passage fait-il allusion à 


1. Texte : « Aurea personet lyra clara modulamina. Simplex corda sit 
extensa voce quindenaria. Primum sonum mese reddat lege hypodorica. » V, 
Ludwig, dans le Handbuch d’Adler. 

2. « Citharoedae et tibicines et reliqui musicorum vasa ferentes ve 
etiam cantores et cantatrices seculares omni student conatu quod canitur 
sive citharizatur ad delectandos audierites artis ratione temperare. Nos 
vero, qui meruimus verba maiestatis in os sumere, nosne sine arte et negli- 
gentes proferimus cañtica sanctitatis ac non magis artis decorem in sacris 
assumimus, quo 1ili abutuntur in rugis? » (Gerb., Scripé. 1, 213). 
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des chants du genre de ceux que nous venons de citer? On 
serait tenté de le croire en l’absence de tout autre document 
musical remontant à cette époque. Mais alors on pourrait 
supposer que ces mélodies n'étaient pas exécutées aussi 
simplement qu’elles sont notées, puisque l’auteur du traité 
reproche aux chanteurs leurs exagérations. 


CHAPITRE IX 


LA MUSIQUE DES CHANSONS DE GESTE 


Au cours du xie siècle apparaissent presque simultané- 
ment les premiers manuscrits qui nous ont été conservés de 
poésie lyrique et de poésie épique. La première ne se con- 
çoit pas, à cette époque, sans musique ; quant aux poèmes 
épiques, un certain nombre d’entre eux, et principalement 
les chansons de geste, sont débités sur une ou plusieurs 
phrases mélodiques. 

Les jongleurs sont les propagateurs des chansons de geste, 
lls ne s’adressent pas à un public spécial : les pèlerins ras- 
semblés dans un sanctuaire ou se reposant à une étape de 
la route, le peuple de la ville prenant part à une fête, les 
chevaliers dans leurs châteaux ou dans la cour d’un prince 
puissant forment tour à tour leur auditoire. Devant la foule 
attentive le jongleur chante sur une mélopée très simple une 
ou plusieurs laisses d’un poème, s’accompagnant peut-être 
d’un instrument. À défaut de documents musicaux précis, 
de nombreux textes poétiques font foi de cette activité du 
jongleur ; il suffira d'en rappeler quelques-uns. 

Dans le Moniage Guillaume, les brigands, entendant le 
valet qui chante pour distraire Guillaume, le prennent pour 
un jongleur : 

Dist lun a l’autre : « J'ai oï un jogler, 
Oïés com cante de Guillaume au cort nés. 
(Éd. Cloetta, ATF, v. 470.) 
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Parmi les pièces chantées mentionnées dans Guillaume de 
Dole se trouve un passage d’une chanson de geste, Girbert 
de Metx, du cycle des Loherains : 


Cel jor fesoit chanter la suer 

A un jogleor mout apert 

Qui chante cest vers de Gerbert : 

« Des que Fromont au veneor tença... » 


(Éd. Servois, ATF, v. 1330 et ss.) 


Dans le Roman de la Violette, Gerbert de Montreuil imitant 
le procédé de l’auteur de Guillaume, de Dole, fait chanter à son 
héros, Gérard, « à claire voix et à doux son » un passage 
d’Aliscans:. 

Jean Bodel d'Arras, qui, au commencement du xrrre siècle, 
remania la Chanson des Saisnes, dit au début de son poème 


Cv. 4-5): 


Ja nus vilains jugleres de ceste ne se vant 
Quar il n’en sauroit dire ne les vers ne li chant. 


Dans le Tournoiement d’Antechbrist, nous lisons : 


Cil jugleor en piés estuvent 

S'ont viëles et harpes prises. 
Chançons, lais, sons, vers et reprises 
Et de geste chanté nous ont. 


(Éd. Tarbé, p. 15 2.) 


Ajoutons enfin un passagé d’un poème épique de carac- 
tère religieux, la Chanson de Sainte Foi (milieu du xi< siècle), 


x. Le Roman de la Violette, ëd. Fr. Michel; cf. Aliscans, éd. Guessard, v. 
3036-59. 

2. Pour d’autres exemples v. Faral,-Les jongleurs en France au moyen âge. 
pp- I. 
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Le poète annonce qu’il va réciter, en chantant, la passion de 
sainte Foi : 


E si vos plaz est nostre sons 

Aisi con‘l guida:l primers tons 

Eu la vos cantarei en dons. 

(Éd. A. Thomas, Cf. fr. du m. à., v. 31-3.) 


Nous savons que les chansons de geste et d’autres poèmes 
épiques encore, furent chantés ; nous ne possédons malheu- 
reusement jusqu'ici aucune mélodie ayant appartenu à un 
de ces poèmes. On 2 essayé de diverses façons au moins de 
fixer le caractère de ces mélodies r. Jusqu’à présent les résul- 
tats sont encore hypothétiques. Les solutions qui ont été 
proposées se fondent sur deux phrases mélodiques, se rappor- 
tant à des chansons de geste, et sur l’analogie que pourraient 
présenter les mélodies de certains autres poèmes épiques 
ou lyrico-épiques. 

L’une de ces phrases, connue depuis longtemps, se trouve 
dans le Jeu de Robin et de Marion d'Adam de la Halle. Dans 
une des dernières scènes on fait des préparatifs pour une 
fête champêtre. Gautier déclare : « Je sais très bien chanter 
de geste. Voulez-vous m’entendre chanter ? » Sur la 
réponse affirmative de Robin, il entonne un vers d’un 
poème héroï-comique assez grossier. La mélodie notée pour 
ce vers peut être transcrite ainsi: : 


1. Le premier qui se soit occupé sérieusement de la question est 
H. Suchier, Der musikalische Vortrag der chansons de geste (Zischr. f. rom. 
Pbil., XTX, p. 370 et ss.). — Plus récemment M. Gennrich l'a reprise sous 
le même titre : Der musikalische Vortrag der altfranzüsichen chansons de geste 
(Halle, 1923). — Voir aussi la communication de M, J. Beck 4 l’Acad. des 
Inscriptions, 20 janv. 19rr. 

2. Éd. E.Langlois (CI. fr. du m. à.), v. 746. Nous n’entrons pas ici dans 
un examen détaillé des différentes versions. La notation diffère un peu dans 
le ms. de la Bibl. Nat. fr. 25566 (transcrit par De Coussemaker, Œuvres 
d'Ad. de la Halle) et celui d'Aix-en-Provence, Bibl, Méjanes $72. 

Musique au moyen âge, 6 
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Au-di-gier, dist Raim -ber-ge, bouse vous di. 


Cette phrase mélodique prouverait, ce que l’on était du 
reste en droit d’attendre, que la musique des chansons de 
geste était d’une grande simplicité. 

Il y a une quinzaine d'années, E. Langlois a découvert dans 
un manuscrit du British Museum une courte phrase notée, 
qui avait jusque-là passé inaperçue. Elle se trouve à la fin d’un 
poème, qu’on intitule la Bataille d'Annexin. Ce fragment 
mélodique n’a pas de véritable texte, seule la syllabe in, 
représentant l’assonance sur laquelle les vers sont con- 
struits, est inscrite sept fois de suite sous les groupes de 
notes. Voici ce document sous sa forme originale : 


Be 


in in in in in in in: 


La notation est celle du système modal sans texte; la 
syllabe i# indiquant les notes à grouper dans une mesure, 
on traduira la phrase en notes modernes ainsi : 


in in 
Cette singulière phrase se trouvant notée tout à la fin du 


1. M. Ludwig a collationné à nouveau le manuscrit ét a fait une 
légère correction à la transcription de M. Langlois. V. Gennrich, owvr. 
cité, et Langlois dans Zeitscbr. f. rom. Pbil., XXXIV, p. 351. 
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poème, M. Langlois a supposé qu’elle représentait un petit 
postlude instrumental, que le jongleur jouait sur sa vielle 
« en modulant en comique la syllabe in ». 11 n’est pas néces- 
saire d’y chercher une note comique : dans certaines chan- 
sons de troubadours et de trouvères on remarque aussi à 
la fin de la mélodie quelques notes sous lesquelles une simple 
voyelle est répétée. Ainsi la voyelle a dans la chanson de 
Jaufré Rudel No sap chantar qui so non di, la voyelle e à la 
fin de la-chanson de Thibaut de Champagne Pour conforter 
ma pesance fais un son. Ici c’est évidemment une petite 
coda instrumentale. Mais dans notre poème épique cette 
phrase musicale peut bien être aussi la mélodie sur laquelle 
les vers de la chanson étaient débités. Ces vers sont de douze 
syllabes; celles-ci s'adaptent parfaitement à la musique. On 
aurait ainsi (avec un léger changement à la fin de la phrase) 
la mélopée suivante : 


biens pres de Sa - - clin — 


Nous aurions donc de nouveau une phrase très simple, 
quoique un peu plus ornée que celle d’Audigier. 

Mais une autre question vient se poser. Cette seule phrase 
servait-elle pour tout le poème, et devait-elle par consé- 
quent être répétée pour chaque vers de la laisse? Parlant 
des chansons de geste, Jean de Grocheo, le seul théoricien 
qui s’occupe tant soit peu de la musique profane, dit: « Idem 
cantus debet in omnibus versibus reiterari. » Nous avons 
peine à admettre un chant d’une telle monotonie; cepen- 
dant d’autres compositions font supposer qu’au moyen âge 
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on supportait plus facilement ce manque de variété. L’exa- 
men de quelques poèmes épiques ou lyrico-épiques pourra 
peut-être nous mettre sur la voie. 

En première ligne, nous avons les laisses chantées de la 
« cantefable » d’Aucassin et Nicolette, dont la musique a été 
conservée. Celle-ci se compose de trois phrases musicales; les: 
deux premières, notées au début de chaque laisse, forment 
ensemble une période; la mélodie du premier vers reste 
« ouverte », c’est-à-dire qu'elle n’a pas de terminaison défi- 
nitive, elle est « close » à la fin du second. Quant à la 
troisième phrase mélodique, elle se rapporte au petit vers 
qui termine la laisse r. Le caractère de ces phrases musi- 
cales peu compliquées est à peu près le même que celui 
des deux exemples cités plus haut, se rapportant à des 
chansons de geste. Mais, dans Aucassin et Nicolétle, la mélodie 
principale s'étend sur deux vers. Or ici surgit une difficulté 
d'exécution. Pour pouvoir admettre le principe de l’alternance 
régulière des deux phrases musicales, comme certains l'ont 
fait, il faudrait tout d’abord que toutes les laisses eussent un 
nombre de. vers pair; mais il y a des laisses de 9, 15, 17 
grands vers. Dans ce cas, le dernier (avant le petit) correspon- 
drait, avec l'alternance régulière, à la première phrase mélo- 
dique, c’est-à-dire à celle qui reste « ouverte », ce qui n’est 
guère possible. Pour l’éviter, on a dû admettre, pour la fin, la 
répétition de la seconde phrase, ce qui à la rigueur pourrait se 
comprendre:. Mais en y regardant de plus près on verra que la 


r. 1 estinutile de transcrire ici cette mélodie souvent reproduite. V. entre 
autres la reproduction photographique du manuscrit B. Nat. fr. 2168 par 
F. W. Bourdillon (Oxford, 1896), et, parmi les transcriptions, celle de l'édi. 
tion de M. Mario Roques (CI. fr. du m. d., Paris, 1925), p. xx. FU 

2. Riemann a émis l’idée que la première phrase musicale ne devait 
compter que pour le premier vers, et que tous les autres étaient chantés sur 
la seconde (Handb. d, Musikgesch, 1, 2, 237). Cette hypothèse, déjà con: 
tredite parla graphie du manuscrit, n’est guère soutenable. k 


LES CHANSONS DE GESTE 85 


question est plus compliquée. Si l’on chante en alternant 
toujours, on constatera bientôt que souvent la mélodie du 
vers reste en suspens quand le sens est terminé, ou vice-versa. 
En outre, les laisses ne sont pas toutes distinctéement narra- 
tives : dans Le récit s’intercalent des discours, des passages dia- 
logués, le chant du guetteur. Oril est inadmissible qu’un dis- 
cours ou un chant quelconque débute par la seconde phrase 
mélodique. J’ai donc émis l'hypothèse qu’à certains moments 
le chanteur répétait la seconde phrase pour pouvoir commen- 
cer soit une nouvelle période, soit un passage important par 
la première :. Cette idée deviendra encore plus plausible si 
l'on admet qu’Aucassin et Nicolette est une composition desti- 
née à la scène, et faite pour être jouée par plusieurs acteurs, 
ou bien, ce qui est plus vraisemblable, un « mime », 
c'est-à-dire une composition dramatique pour un seul 
acteur et « dont l’objet est limitation de la réalité par le 
geste et par la voix, sans recours aux procédés d’une mise 
en scène complète et régulière? ». Il est évident que lac- 
teur ne pouvait faire coïncider la reprise du récit ou l’en- 
trée d’un personnage avec la seconde phrase de la mélodie. 

Sous ce rapport, la différence est donc fort grande entre 
la cantefable et les chansons de geste. 

Les mélodies de quelques lais très anciens permettront 
aussi de tirer certaines conclusions sur la distribution des 
phrases mélodiques. Ainsi la première strophe du Lai de 
Notre Dame d’Ernoul le Vieux est construite sur trois phrases 
musicales &, 8, y(— B modifié) qui se succèdent de la 


manière suivante af œ&6 «8 aBBGBByy «8 aB aBBBB y: ; 


1. Voir la notice sur la musique d’Aucassin et Nicolette, dans l'édition 
M. Roques, p. xxIII et ss. 

2. Roques, ouv, ç., p. VI etss. 

3. V. A. Jeanroy, L. Brandin, P. Aubry, Lais et descorts français (Paris, 
1901), p. 106. 
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les lais (anonymes) des Amants et des Hermins : fournissent 
également des exemples de répétition successive d'une 
phrase musicale, Ces lais sont des compositions lyriques, 
mais il ne serait pas impossible qu'ils aient conservé jus- 
qu’à un certain point les tournures mélodiques de lais nar- 
ratifs celtiques. 

Un autre poème, dont la mélodie n’a pas été publiée jus- 
qu'ici, peut également être pris en considération, c’est le Tour- 
noiement des Dames d'Huon d’Oisy (dernier tiers du xrre siècle). 
Cette pièce de caractère narratif et à tendance moralisatrice 
décrit un tournoi organisé par les dames. Elle peut étre, ainsi 
que.M. Jeanroy l’a démontré, divisée en huit strophes, dont 
la première est accompagnée de musique. Or, pour toute cette 
longue strophe, deux phrases musicales suffisent à l’auteur ; 
la première comprend la plus forte moitié de la strophe; 
elle se répète d’abord intégralement, puis avec certaines 
modifications ; la seconde, plus terne, commence à l’énu- 
mération des nobles dames 5. Le lecteur pourra se rendre 
compte de cette mélopée, qui manque vraiment de charme, 
par la transcription que nous en donnons d’après le manuscrit 
B. Nat. fr. 844, fe 50. 


En l'an ke che - va sont A- vai - di, 
Ke d'ar - mes n’oi - ent et font Li har - di, 


1. Jbid., p. 123-147. — Il est à remarquer que la seconde phrase musicale 
d'Aucassin et Nicolette se rencontre textuellement dans les deux premières 
strophes du Lai des Amants, 

2. V. Romania. XXVIII, p. 238. 

3. Ces deux phrases servaient-elle aussi pour les strophes suivantes et 
comment y étaient-elles distribuées, c'est ce qu'il est difficile de dire. | 


LES CHANSONS DE GESTE 87 


Di-ent que sa - voir voudront Quel li colp sont Que 


pour e - Jes font Lour a - mi. Les da - mes par 


tout le mont Pour- cha-cier font Qu’e - lez men - ront Chas- 


cune od li, Quant es  prez ve - nu-es sont, Ar- 


mer se font; As - sembler vont De-vant Tor + chi; Y- 


o-lenz de Cail - Hi Vait premierz as-sam-bler, Mar- 


ge-ri - - te d'Oy -:si Muet à li pour jous - ter; A- 
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' === ES 


“inise au corz cr - di Li  vait son fraim happer 


L’exécutant devait évidemment animer ces phrases mono- 
tones par son débit. 

La structure musicale d’une des chansons de toile dont 
la mélodie nous a été conservée, peut aussi étre prise en 
considération (v. p. 116). 

Les poèmes religieux ne nous fournissent que peu d’indi- 
cations. Dans la Wie de saint Léger, il est vrai, il n’y a qu’une 
ligne de musique, évidemment répétée pour chaque vers; 
mais elle est notée en neumes sans portées. Le Poème de la 
Passion est composé de couplets de quatre vers; la mélodie 
est écrite au-dessus du vers du. premier, malheureusement 
aussi en neumes. La Chanson de sainte Foi ne contient pas 
de musique, mais le passage que nous avons cité plus haut 
donne peut-être une indication, qui mérite au moins d'attirer 
notre attention. L'auteur dit qu'il va faire entendre un chant 
d’après le premier ton. Fait-il simplement remarquer que sa 
mélodie est du premier ton ecclésiastique ou veut-il dire qu'il 
chante sur la psalmodie du premier ton ? Dans ce deuxième 
cas, on aurait comme dans Aucassin et Nicoleite deux phrases 
musicales qui se répartiraient chaque fois sur deux vers. 

De ce que nous venons de dire on peut conclure que la 
mélodie d’une chanson de geste consistait en une (quelque- 
fois en deux) phrase simple et courte, de caractère essentiel 
lement syllabique et répétée pour tous les vers d’une laisse, 
dans le genre de la psalmodie. 

Un point reste encore à discuter. Dans la version la plus 
ancienne de la Chanson de Roland, les laisses se terminent par 
les voyelles 4 OI. Diverses interprétations ont été données 
de ces lettres énigmatiques. Francisque Michel les a mises 
en rapport avec l'E VOVAE liturgique (seculorum amen). 
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Ferdinand Wolf, qui s’est rangé à cet avis, a, en outre, rap- 
proché l’4 O I durefrain Ennehauvoy ou Anchauvoy que l’on ren- 
contre dans quelques chansons attribuées à Olivier Basselin. 
M. Gennrich, qui a tout récemment repris et développé 
cette idée, veut voir dans l’4 O I une abréviation musicale du 
seculorum amen. L’admission d'une pareille hypothèse ne va 
pas sans quelques difficultés. Si l'Ennebauvoy termine parfois 
la strophe et la mélodie, il se trouve aussi intercalé dans la 
strophe. La mélodie de seculorum amen a toujours un caractère 
concluant, celle d'Ennebauvoy reste par contre souvent en sus- 
pens. Une seule parmi les mélodies que nous connaissons 
(le n° 103 du Chansonnier de Bayeux) développe l’Ennehau- 
voy de façon qu’il ait une véritable terminaison. 

D’autre part, on trouve dans un certain nombre de chan- 
sons, notamment des pastourelles, des onomatopéés ana- 
logues, faisant partie du refrain. Par exemple : 


Dorelo Deus or haez, 
J'aimeray. (B. Nat. fr. 20050, f. 51.) 


Ou bien : 


Si chante et note dorelo 
Eo, eo, ae, ae, 
O, o, dorenlot 
D'amors me doint Deus joie. 


(B. Nat. fr. 844, f. 102.) 


Or la musique sur laquelle ces syllabes sont notées est 
du même genre que l’Ennehauvoy, de sorte que toutes semblent 
remonter à un même type mélodique. Qu'on juge plutôt : 


se 


Enne hau - voy (ch.69). En - ne hauvoy (ch.r03). 
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A ne hau - voy (ch. 43) r. 
SEE 
€ à € 
Deus or ha - - ez, 


(B. Nat. fr. 20050, f. $r). 


- 0, E - o, À - e, A - - e, 
(B. Nat. fr. 844, f. 102). 


Il semble que nous ayons là un motif de refrain assez 
répandu et ancien. Il n’est pas impossible {de mettre les 
voyelles AOI en rapport avec celles d’Ennehauvoy. On 
pourrait donc supposer une formule remontant à une période 
assez reculée, mais indépendante du seculorum amen. 


1. V. dans mon édition du Manuscrit de Bayeux (Publ. de la Fac, des 
lettres de Strasbourg, 1921), les chansons 43, 69, 103. 


CHAPITRE X 


LES MONODIES LYRIQUES SUR TEXTES 
EN LANGUE VULGAIRE 


L'interprétation de l'écriture musicale. 


À peu près à la même époque où sont rédigées les plus 
anciennes chansons de geste, apparaissent également les pre- 
miers documents de poésie lyrique en langue vulgaire. 
C'est dans le sud-ouest de la France qu’on les rencontre 
d'abord et déjà sous une forme raffinée, ce qui fait sup- 
poser une période antérieure et préparatoire qui nous est 
inconnue. Or cette poésie est intimement liée à la musique. 
: Une chanson ne se conçoit pas sans mélodie ; c’est la musique 
qui lui donnera des ailes. « Une chanson sans musique, dit 
Folquet de Marseille, est comme un moulin sans eau. » 
La vie gaie, luxueuse, brillante, que menèrent à la fin du 
xiSet au xuie siècle les seigneurs de l’Anjou, de l’Aquitaine, 
du Languedoc, devait du reste nécessairement favoriser le 
développement d’un art indispensable pour rehausser l'éclat 
des fêtes de quelque genre qu’elles soient. 

La musique des troubadours, ainsi que celles des poètes 
yriques du Nord, des trouvères, est restée longtemps igno- 
rée et elle ne nous est actuellement encore qu’imparfaite- 
ment connue. Les motets et quelques autres formes de com- 
position à plusieurs voix avaient été étudiés, avec des résul- 
tats généralement satisfaisants, notamment par de Cousse- 
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maker (Art harm.). Mais les monodies avaient été fort négli- 
gées, les essais de transcription ayant eu un caractère plu- 
tôt décevant. La difficulté à laquelle se heurtèrent tous les 
interprètes est celle du rythme. La grande majorité des chan- 
sons de troubadours et de trouvères, et, en partie, celles des 
Minnesänger, est notée en notation chorale avec notes carrées, 
caudées ou non caudées, ou (comme le Chansonnier de Saint. 
Germain) en neumes sur lignes. Or, si cette notation permet 
de fixer exactement la hauteur du son et. la composition 
des groupes de notes, elle n’indique aucunement le rythme. 
Les uns ont cherché à transcrire ces mélodies d’après le sys- 
tème mensuraliste de la seconde moitié du xrne siècle, 
d’autres ont voulu y voir une sorte de plain-chant ; dans les 
deux cas les résultats ont été négatifs. La question fut orien- 
tée dans une voie nouvelle et promettant des solutions 
meilleures à la fin du siècle dernier et au début de celui-ci. 
Plusieurs systèmes d'interprétation ont été élaborés, dont 
il nous faudra examiner rapidement les principaux. D'après 
Riemann, la forme des notes ne joue aucun rôle ; le rythme 
doit être déduit de celui du texte; la structure mélodique 
doit être rigoureusement symétrique, la phrase musicale 
étant formée de quatre mesures. Le vers normal est l’octosyl- 
labe avec quatre accents dont le dernier est le plus fort : 


vers masc. Ha 2|4 
st HAS 


Les vers plus courts devront être allongés, en augmen- 
tant la valeur des notes; ainsi : 


6 syll. masc, J Al J | iQ | ‘als 
4 syll. masc. J Fr | à | “1 
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La combinaison de ces deux vers fournit le rythme musi- 
cal du décasyllabe avec la coupe 4 + 6 : 


NPIPIPIPPREPIP PIRE 


Cette théorie, on le voit, implique une mesure binaire. Or, 
aux x11e et xrr1° siècles, les compositions à plusieurs voix sont 
exclusivement en mesure ternaire, il serait donc étonnant 
qu'il en fût autrement pour les monodies. Le système de 
Riemann fut battu en brèche par J. B. Beck et Pierre Aubry. 
Fr. Ludwig avait déjà attiré l’attention sur certaines mélodies 
qui, dans un manuscrit, étaient notées en notation chorale, 
dans un autre en notation mesurée. Partant d’études compa- 
ratives de ce genre, Beck établit que, de même que les com- 
positions à plusieurs voix, les chansons à une voix devaient 
être lues d’après le système modal :. Les théoriciens de cette 
époque distinguaient six modes : : 


I trochaïque  —U ï Ê 
Ile iambique U— F F 
ITe dactylique —0u 


IVe anapestique uu— É 
Ve spondaïque —— F 
p 
VU 


Vis tribrachyque vuu 


Dans les mélodies des troubadours et trouvères on ren- 
contre principalement les trois premiers. La dernière syllabe 


1. Melodicen et Musique des troubadours. 


2. CF, Discantus positio vulgaris (Coussemaker, Script, 1, 96), Anonyme 
VII (Coussem.. 1), J. de Garlande, Positio (#bid.), Jean de Grocheo, Theoria 
(Sammelb. I. M. G, 1, p. 103). 


94 LA MUSIQUE AU MOYEN AGE 


du vers masculin, l’avant-dernière du féminin étant toujours 
accentuée, c’est de ces syllabes que lon partira, en rétrogra- 
dant, pour définir le mode. Dans une chanson on n’admet 
en principe qu’une syllabe de texte par élément constitutif 
de mode. Par contre chaque élément peut être décomposé 
en un groupe de notes brèves. La présence de petits groupes 
sur le temps fort de la mesure indique généralement le 
premier mode, tandis qu’on admettra le deuxième si les 
groupes de notes tombent de préférence sur le temps faible. 

Quelques exemples feront mieux comprendre cette théo- 
rié, ses avantages, mais aussi les lacunes qu’elle présente. 
Prenons d’abord une mélodie très simple, de Bernard de 
Ventadour, d'après le manuscrit de la Bibliothèque nationale, 
fr. 22543, fo 57:: 


Ar m'acosselh:*z, senhors, Vosc’avetz valors e sen, U- na donam 


0] 
det s'amor, C’ay a-ma-da lonia- men. Maiseras say per vertat 


= 
Que fay auir” - a - mic pri - vat, Et anc de nulh com pa-nho 


Companha tan greu no°m fo, 


La strophe est composée de vers de sept syllabes, tous 
masculins. La dernière syllabe devant tomber sur un temps 


1. R, dans le Grundriss de Bartsch et dans la Bibliographie de Jeanroy. 
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fort, le rythme sera / & / ù / u /. La phrase musicale, 
du premier et du troisième vers est strictement syllabique, 
celle du second, du quatrième et du septième vers a un 
ornement sur la dernière syllabe, ce qui n’influe nullement 
sur le rythme. Dans les trois autres vers nous trouvons des 
ligatures sur des syllabes accentuées et sur des atones; mais 
le premier cas est le plus fréquent. Nous aurons donc ici'le 
1 mode et transcrirons la mélodie comme suit : 


DEEE 


Ar m'a - cossel - hatz,se - nhors, Vos c’a- vetz va - 
U - na donam det s’a - mor, C'ay a - ma-da 


lor e sen Mais € - ras. say 


mic pri - + - vat, Et anc : de nulh  compa- 


nho Compa - nhatan greu nom fo. 


Le vers de huit syllabes nous donne généralement le rer 
mode avec anacrouse ; ainsi le début de Ja chanson de Ber- 
nard de Ventadour, Can l’erba fresch’, qui dans le manuscrit 
Rest noté ainsi : 
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Cant l’erba fresq - el fuel-la par E‘lfuelhs'espan-dis pel ver jan 


serait transcrit de la façon suivante : 


Cant Perba de e‘l  fuel-}a par El 
fuelh s ses - pan- ds = = + rjan… 


Dans certaines pièces les vers de huit syllabes alternent 
avec des vers de sept, p. ex. dans la chanson de Gace Brulé 
De bien amer grant joie atent, où tous les vers impairs com- 
mencent musicalement par l’anacrouse, les vers pairs sur le 
frappé ; en voici le début, d’après B. Nat. fr. 844 (M) : 


De bien à - mer grant joie a - tent, Carc'estmagreigneuren - vi - e. 


et la transcription : 


RES 


De bien a -+ mer grant 5 a + - 


tent Car c'est ma greigneur en:- - vi - e..… 
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On remarquera dans la première phrase la présence de 
deux pliques descendantes (sur amer et aient), notes d’orne- 
ment (sortes de « coulés ») qui ne comptent pas dans la 
mesure. 

Du reste on peut faire rentrer l’anacrouse dans la première 
mesure, lorsque le frappé tombe sur un mot qui n’est pas 
particulièrement accentué. Ainsi, nous écrivons (K, f. 377): 


PE EEEE = nn 


Quant je voi le douz. temps ve - nir Que faut noif 
et ge - le - - - e…. 
au lieu de : 
Quant je voi le... 


Le deuxième mode semble, au premier abord, un peu 
plus étrange. Cependant un assez grand nombre de motets 
et en outre des chansons à une voix attestent, par leur gra- 
phie, son existence. Ces dernières se rencontrent principa- 
lement dans le manuscrit de la Bibl. Nat. fr. 846 (O). Nous 
y trouvons p. ex. au f° 10 une jolie chanson à refrain, qui 
commence : 


SR 
Apris aiqu’enchantant plour plus qu’en nule guise 


Il y a ici alternance régulière entre une brève et une 
longue et un groupe de notes. Nous lisons donc la mélodie 
ainsi : 

Musique au moyen âge. 7 


98 LA MUSIQUE AU MOYEN AGE 


Plus qu’en nu- le gui - - se 


La pastourelle de Marcabru est marquée dans R (£. $ r°), 
à quelques exceptions près, avec l'alternance de brèves et de 
longues, ce qui est assez significatif, parce que dans ce 
manuscrit une pareille notation n’est pas coutumière : 


 — 


L’autrieriost’una se-bis - sa ‘Trovey pastora mestissa, De ioi e de sen 


massissa E fonfilha de vilayna; Cape gonelh'e  pe-lissa, 


Es re— 


Vest e -ca-mi -za tres-lis-sa, Sot-lars e caussas de lai - na. 


En transcription : 


RER 


De ioi e de sen mas - sis - - Sa E fon 


L’autrier iostu - - na+se - bis - - sa Trovey 
(== 
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lis - sa  Sotlars e caus-sas de : lai’ - -° - na 


On admet généralement, que, lorsque l’écriture musicale 
ne donne pas d'indication, le second mode se reconnaît à la 
présence de ligatures sur la note non accentuée r. Les docu- 
ments avec notation modale confirment en effet souvent cette 
opinion. Voici par exemple le début d’un motet du 
ms de Bamberg, fe 41 r° ; la partie de triple est notée ainsi : 


Mout est fous qui s’entremet De fames faire a lour gré... 


Transcrit : 


PS 
Mout est fous qui sentre - - met Def - 
(= 
mes faire a lour 


On lira donc la chanson suivante de Gace dont nous 
donnons le commencement d’après K (fo 85) : 


4: Cependant ce n'est pas un indice absolument sûr ; dans un certain 
nombre de cas, le mode est tout de même différent... 
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ER | x 
a ss 


Quant noïf et geus et  froidure Remaint o le tens felon.. 


comme suit : 


Se . me pl 
ane noif et —. et froi - - du-re 
Remaint tens fe - - - lon. 


Le troisième mode : convient en général aux vers déca- 
syllabiques. Les exemples en notation mesurée ne font pas 
non plus défaut pour ce mode. Le début de la chanson de 
Folquet de Marseille Molt mabelist.…, ; écrite dans Ret # en 
notes égales, se trouve dans une composition polyphonique 
du ms H. 196 de Montpellier noté ainsi : 


E ( 
Sn 
Molt m’abelist l’amoros pensamens. 
Une chanson du Roi de Navarre se rencontre dans O avec 
la notation suivante : 


CT | = 
Costume est bien quaut on tient un prison... 


ce qu’on traduira par : 


Molt m'a-be - list l’'amo - ros pensa - - mens. 


1. « Tertius ex una lénga et duabus brevibus (Discantus positio vulgaris, 
dans Coussemaker, Script, I, 96). 
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et 


RE AVEN ALES AN) VOUS RS NPA <ÉPNON DT 
PAT LT DR PE” OUR 
SVT, 1 LT SRE PR 


Costume est bienquanton tient un pri - - son... 


La chanson de Gautier d’Epinal commençant ainsi (dans 
M, fe 179) 


Tozefforciez avrai chan-té sovent Sans ochoison etsauz amor veraie... 
se présentera donc, en appliquant le principe ci-dessus 
décrit, de cette façon : : 


BRIE RE 
CEE COR RER TEE ELLE CARRE DORE LEE 
ETES 0 — 
SRE RS AUES SR 


= 
res a +. RE 
a 


vent © Sanz  o-choi-son et sanz amor ve - rai - € 


Des objections assez sérieuses ont pourtant été élevées 
contre cette manière de transcrire la notation du décasyllabe. 
Riemann a insisté particulièrement sur le fait que le rôle de 
la césure dans le décasyllabe 4 + 6 ne ressortait pas suff- 
samment. Aussi, malgré la leçon très distincte de O, f 6, il 
refuse de lire la chanson de croisade de Thibaut de Navarre 
Seigneurs sachiex comme suit: : 


Seigneurs sa - chiez qui or ne s'en i - - rà 


1. Cette interprétation est aussi confirmée par la leçon d'O, f 135 v°, 
quoique celle-ci soit un peu irrégulière. 
2. V. Les chansons de croisade, publ. par J. Bédier et P. Aubry, n° XV, 
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En ce: le terre ou Dex fu mors et vis 


et réclame l'interprétation suivante : 


RER = 


Seigneurs, sa - chiez, qui sen i - 


=E == 


ce - le terre ou Dex fu morset vis 


Sans insister sur le désaccord avec les théoriciens qui 
exigent une mesure ternaire, nous pouvons nous demander 
si la césure avait réellement, surtout dans les pièces lyriques, 
une telle importance. Il y a dans nos chansons un très 
grand nombre de décasyllabes, dans lesquels aucune pause 
syntactique ne peut être constatée après la quatrième syl- 
labe, de sorte qu’un prolongement musical de celle-ci ne 
paraît pas indiqué. Ce prolongement devient nettement 
désagréable dans ce qu’on appelle la césure lyrique, c'est-à- 
dire les cas où l’accent tombe sur la troisième syllabe et où 
la quatrième est atone : Je cantasse volontiers liement (Châte- 
lain de Coucy), Molt m'est bele la douce començance (Id.), Douce 
dame, grex et grace vos veut (Gace), Cil qui aime de bone 
volenté (Gace ?), etc. Riemann n’y prête aucune attention 
puisqu’un des exemples qu’il donne pour appuyer son sys- 
tème est celui-ci : 


De grant joi - - - e me sui toz es-me - uz 
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La coupe du décasyllabe en 6 + 4, peu fréquente, mais 
dont on a quelques exemples, ne peut naturellement pas ren- 
trer dans le système de Riemann, pas plus que celle en $ + 5. 
Pour des raisons multiples, l'interprétation du décasyllabe 
préconisée par ce musicologue doit donc être rejetée. 

D’autres objections ont été faites. On a prétendu que les 
petites vocalises et les mélismes, nombreux en certaines 
chansons, ne permettaient pas l'interprétation modale t. Il 
est vrai que la transcription du décasyllabe en 3° mode, très 
simple quand il s’agit d’une mélodie entièrement syllabique, 
devient un peu plus compliquée, lorsqu'il y a de nombreuses 
ligatures, surtout si celles-ci tombent sur la note la plus 
brève. Cependant il faut faire remarquer d'une part que les 
manuscrits concordent rarement pour les notes d'ornement 
et les mélismes. D’autre part, certain troubadours et jon- 
gleurs avaient la réputation d’être bons chanteurs, .et étaient 
certainement habiles à exécuter de petits traits de virtuose ; 
des jongleurs ont même pu introduire dans des mélodies des 
ornements qui ne s’y trouvaient pas à l’origine. Enfin il ne 
faudrait pas vouloir enfermer ces mélodies dans une mesure 
trop rigide, l’exécutant avait certainement, comme de nos 
jours, le droit d'accélérer ou de ralentir parfois le mouve- 
ment, et d’user d’une sorte de fempo rubato. 

Mais en outre, il n’est pas dit qu’on doive exclusivement 
appliquer le troisième mode au décasyllibe. On trouve des 
exemples de premier et sixième mode sur des vers décasyl- 
labiques. Ainsi le friple d’un motet du ms. de Bamberg, 
f 44, dont les vers sont décasyllabiques, est noté unique- 
ment en notes brèves, tandis qué la partie du mofetus (vers 


de 6 syllabes) est en premier mode. Voici le début du fri- 
plum : 


2. R. Molitor, dans Semmeib. d, I, M. G. , XL. 


104 LA MUSIQUE AU MOYEN AGE 


Quant vienten mai qu’erbe va ver - - doi - ant 
q 


Que tuit a - mant doivent d’amours chan - ter 


La partie du milieu dans le motet Coussemaker n° 34 (Je 
n'en puis mais...) forme un exemple du décasyllabe avec 
mélodies en premier mode. Parmi les refrains de Renart le 
Nouvel se trouvent plusieurs décasyllabes notés en premier 
mode avec anacrouse. Rien n'empêche donc de transcrire 
également des chansons de troubadours et de trouvères dont 
les vers sont décasyllabiques en premier mode, si le caractère 
général de la mélodie s’y prête plus particulièrement :. 

La présence de vers de différentes longueurs dans la même 
strophe peut poser un problème embarrassant. Le change- 
ment de rythme entraîne souvent un changement de mode. 
Le mélange de vers de huit ou de dix syllabes est assez fré- 
quent. Quand les vers d’égale longueur forment un groupe 
distinct dans la strophe, le changement de mode se fait faci- 
lement (p. ex. dans la chanson de Bernard de Ventadour 
Can lerba fresch’ e*1h folba par). Mais il est des cas plus com- 
pliqués, p. ex. celui de la chanson de Gautier d’Epinal 
Commencement de douce saison bele :. La strophe est compo- 
sée de vers de 10, 6, 10, 6, 10, 10, 6, 6, 8, 8, syllabes. Il 
ne peut être question de changer plusieurs fois de mode. Le 
plus simple sera de prendre dès le début le premier mode 
avec anacrouse et de le maintenir. 

Dans sa plus récente publication 3 M. Beck a modifié son 


1. V. plus loin exemple. 

2. La mélodie se trouve dans U, fe sr, et K, f° 94. 

3. Les Chansonniers des Troubadours et des Trouvères, tome Il, Paris, 
Champion, 1927. 
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point de vue. Il s’appuie toujours sur le système modal, 
mais s'inspirant d’une part de certains passages de la Theo- 
ria de Jean de Grocheo, se référant de l’autre au tropaire 
de Burgos, il admet la prépondérance du cinquième mode 
ex omnibus longis et perfectis, qui impliquerait une mesure 
binaire. « C'est là, dit-il, une constatation qui annule les 
hypothèses émises précédemment, d’après lesquelles les 
chansons du moyen âge n'avaient admis que la ternarité et 
uniquement les modes trochaïques, iambiques et dacty- 
liques » (p. [45]). 

M. Beck déclare plus loin: « Les documents prouvent 
péremptoirement que le cinquième mode et le sixième, à 
mouvement ternaire, représentent les types fondamentaux 
de la rythmique primitive du moyen âge » (p. [52]). 
N'ayant pas à notre disposition le tropaire de Burgos : il 
nous est impossible de nous prononcer sur la valeur de ce 
document pour la question en litige. 

L'interprétation du 3° mode se trouve aussi changée ; 


au lieu du rythme À Le à | M. Beck adopte généralement 
le suivant JJ “à |, qu’il applique au vers décasyllabe à 


moins qu'il n’adopte le sixième mode sd |. 

Ces diverses interprétations ne sont pas À rejeter. Mais 
nous voyons que la question reste encore toujours ouverte 
à la discussion et qu’on n’est pas encore arrivé à une solu- 
tion définitive. On‘peut admettre qu’en pratique les exécu- 
tants ne se sont pas astreints à l'observation rigoureuse d’un 
mode théorique et qu’il a toujours régné une certaine 
liberté sous ce rapport. 

Les transcriptions des monodies profanes d’après les règles 
du chant choral, comme le demandent le P. Molitor et 


1. Îl a été communiqué à M. Beck par Pierre Aubry en 1910. 
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d’autres, pas plus que celles de M. Gastoué:, qui ne semblent 
reposer sur aucun système précis, ne sauraient nous satis- 
faire. On peut voir une preuve que ces chansons devaient 
avoir un rythme bien déterminé dans le fait que non seule- 
ment bon nombre d’entre elles sont nettement désignées 
comme chansons de danse, mais que même des pièces, qu’au 
premier abord on ne songerait pas à classer parmi les chan- 
sons à danser, étaient entonnées pour mener la carole 2. 

Somme toute,. l'interprétation modale semble étre, jus- 
qu’à plus amples découvertes, celle qui, historiquement et 
théoriquement, a la base la plus sûre et qui nous donne les 
meilleurs résultats. Il faut, bien entendu, se garder de vouloir 
appliquer rigoureusement à ces mélodies la notion moderne 
du temps fort et du temps faible et s’exagérer l'importance 
de la barre de mesure. On devra considérer la phrase mélo- 
dique en .son entier, et lui conserver une allure fluide et 
souple. 

En ce qui concerne les mélodies des Minnesänger, la 
question est également loin d’être résolue. Cependant l’in- 
fluence manifeste des troubadours et des trouvères sur les 
poètes allemands et le fait que certaines mélodies des pays 
germaniques sont également transmises en notation mesurée 
peuvent nous déterminer à suivre les mêmes règles que pour 
les mélodies provençales et françaises et je serais disposé à 
me ranger à l’avis de Rietsch qui préconise l'interprétation 
modale aussi pour les lieder allemands 5 


1. Les Primitifs de la musique, p. 29 et s. — Les transcriptions de M. Julian 
Ribera, La musica andalusa medieval en. las canciones de Trovadores y Troue- 
ros (Madrid, 1923), sont, toutes ingénieuses et séduisantes qu'elles puissent 
paraître, du domaine de la fantaisie. 

2. V. le roman de Guillaume de Dole. 

3. V. Denkmäler der Tonkunst in Œsterreich, XLI (1913), p: 92. 


CHAPITRE XI 


LES MONODIES LYRIQUES SUR TEXTES 
EN LANGUE VULGAIRE (suite). 


Les mélodies, leur caractère et leur structure. 


Les compositions monodiques des troubadours et des trou- 
vères nous ont été conservées d’une façon fort inégale; 
nous ne possédons que 264 mélodies appartenant à dés 
poètes méridionaux, tandis que celles qui proviennent d’au- 
teurs du nord de la France sont plus de 2.000. Mais il y a 
entre les auteurs eux-mêmes une différence notable. Des 
plus anciens, nous ne possédons plus rien ou presque rien 
en fait de musique, tandis que d’autres figurent avec un 
nombre considérable de mélodies dans les manuscrits. De 
Guiraut Riquier, par exemple, il nous reste encore 48 mélo- 
dies, 22 de Raimon de Miraval, 18 de Bernart de Ventadorn, 
13 de Folquet de Marseille; par contre, 4 seulement de Jaufré 
Rudel ou de Giraut de Bornelh, 2 de Pierre d'Auvergne, 1 de 
Bertran de Born, etc. :. Pour les trouvères, nous sommes 
mieux renseignés, d’abord parce que le nombre de manu- 
scrits qui nous ont conservé leurs œuvres lyriques est plus 
considérable, mais aussi parce que quelques-uns de ceux-ci 
semblent avoir été établis d’une façon plus méthodique. Du 
talent musical de Gautier d’Épinal, du Châtelain de Coucy, 
de Gace Brulé, de Thibaut de Navarre, de Richart de Semilly, 


1. Pour les détails voir Beck, Melodieen. 
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de Gillebert de Berneville, etc., mais aussi des poètes de 
l’école d'Arras, il est possible de se faire une idée assez 
nette. 

Certaines mélodies ne se trouvent que dans un seul manu- 
scrit, d’autres dans plusieurs, parfois avec des variantes 
assez importantes pour nécessiter un examen critique. Il 
arrive aussi qu’on rencontre deux mélodies différentes pour 
le même texte ; il ne sera pas toujours facile de déterminer 
laquelle doit être considérée comme l’originale. 

Nos principales sources pour la musique des trouba- 
dours sont : le chansonnier de la Bibl. Nat. franç. 22543 
CR), commencement du xiv* siècle, avec 160 mélodies ; le 
manuscrit de la Bibl. ambrosienne à Milan R 71 sup. (G), 
datant également du xrv: siècle, avec 81 mélodies ; le ms. B. 
Nat. fr. 844 (#9, chansonnier français écrit à la fin du 
xrme siècle, avec 48 mélodies provençales ; le chansonnier 
de Saint-Germain-des-Prés, B. Nat. fr. 20050 (X), dont la 
partie avec musique date probablement de la première 
moitié du xnure siècle, contient au milieu des chansons fran- 
çaises, 24 mélodies de pièces provençales. Le Mystère de 
sainte Agnès nous a conservé huit mélodies, adaptées à des 
textes pieux 2. 

Parmi les chansonniers français, les plus importants sont : 
le chansonnier de Saint-Germain-des-Prés (U), le ms. B. 
Nat. fr. 844 (M), déjà cités, le ins. 5198 de la Bibl. de l’Ar- 
senal (K), fin du xir1< siècle, auquel sont apparentés les ms. 
de la B. Nat. fr. 845 (N), 847 (P) et nouv. acq. 1050 (X). 
Le ms. B. N. fr. 846 (O), fin du xrr° siècle, occupe une 


1. Les sigles ne sont pas les mêmes selon que le manuscrit est considéré 
comme chausonnier provençal ou chansonnier français. V. Jeanroy, Biblio- 
grapbie des Chansonniers provençaux et Bibl. des Chansonniers français (Clas- 
siques fr. du m. à.). 

2. Facsimile par E. Monaci, 1! mistero provençale di s. Agnese (Roma, 

1880). 
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place à part, un grand nombre des mélodies y étant inscrites 
en notation mesurée, avec des inconséquences, il est vrai. 
Les ms. B. N. fr. 12615 (T), 1591 (R), 24406 (F), sont un 
peu moins anciens que les précédents. Le ms. B. N. fr. 
25566 (W), d'origine artésienne, contient les œuvres com- 
plètes d’Adam de la Halle. 

Les principaux genres de poésie lyrique que lon ren- 
contre soit également dans le Nord et le Midi, soit plus par- 
ticulièrement dans l'une des deux parties de la France sont : 
la canso = la chanson d'amour ; le sirventès, chanson politique 
ou morale; le joc partit ou partimen == jeu parti, discus- 
sion poétique en dialogue généralement sur une question 
d'amour; la fenso — tenson, également débat poétique, 
mais s’attaquant plutôt à des problèmes d’un ordre général ; 
les chansons saliriques ; les chansons pieuses ; les chansons dra- 
matiques ou à personnages : alba — aube, pastourelle, romance, 
chansons d'histoire ou de toile; les chansons à danser. 

On pourrait s’attendre à ce que chacun de ces genres ait 
un style musical particulier. Ce n’est pourtant le cas que 
dans un sens fort limité. La mélodie d’un sirventès, d’une 
tenson, d’un jeu-parti ne diffère souvent guère de celle d’une 
chanson d'amour ; la romance, la pastourelle pourront user 
du même type musical. Les caractères des différents genres 
sont bien moins tranchés qu'en poésie. Du reste de fréquents 
emprunts en font preuve : des mélodies de chansons d'amour 
ont été adaptées en grand nombre à des textes pieux, à des 
chansons morales ou politiques, à des tensons. 

Pour examiner le caractère musical de ces compositions, il 
nous faudra donc partir d’un principe un peu différent de celui 
du littérateur qui en étudiera en première ligne le sujet et le 
contenu. Il conviendra de se rendre compte tout d’abord 
de la structure et de classer les chansons d’après celle-ci; 
ensuite on pourra, dans ce cadre, étudier les rapports entre 
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la mélodie et le texte. À ce point de vue, on peut établir 
quatre catégories : chansons sans refrain ou avec un refrain 
absolument insignifiant sous le rapport mélodique ; chansons 
avec refrains différents pour chaque strophe et étrangers à 
la mélodie du couplet; chansons à refrain, dans lesquelles 
celui-ci est plus ou moins étroitement lié à la mélodie de la 
strophe et peut même exercer une certaine influence sur 
cette dernière ; enfin chansons dites à forme fixe. 

Structure des chansons sanhs refrain. — À cette catégorie 
appartiennent la grande majorité des chansons d’amour, la 
plupart des sirventès, les tensons, jeux-partis, béaucoup de 
chansons pieuses, mais aussi des pièces satiriques et un cer- 
tain nombre de romances et de pastourelles. Disons tout de 
suite qu’au moyen âge toutes les chansons rentrent dans le 
domaine du /ied strophique, c’est-à-dire que la même mélo- 
die se répète pour chaque couplet. La longueur de la mélo- 
die correspond à celle de la strophe. Il n’y a jamais de répé- 
tition de paroles, comme cela se pratique couramment dans 
le lied moderne. Une phrase musicale correspond à un vers ; 
cependant quand ceux-ci sont très courts, deux ou trois vers 
serviront -pour une phrase mélodique. On peut constater 
deux groupes principaux, comportant chacun quelques 
formes modifiées. 

1) La strophe est divisée en deux parties distinctes, 
d’égale ou. d’inégale longueur. La première est formée de 
quatre vers avec l’enchaînement de rimes suivant : a bab 
ou (plus fréquemment chez les troubadours) a b b a. À 
chaque vers sorréspend une phrase musicale, le schéma des 
quatre sera «Ba 81, c’est-à-dire que les phrases mélodiques 
des deux premiers vers seront reprises pour le troisième et 


1. Nous employons les lettres de l'alphabet grec pour les phrases musi- 
cales. Un ou déux petits traits x’, «”..) marquent une légère altération de 
la phrase primitive. Les rimes fhraiulnes sont indiquées par des italiques. 
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le quatrième. Il y a parfois une légère différence dans la fin 
du deuxième et du quatrième vers ; la phrase du second.ne 
termine pas toujours par une cadence parfaite, elle reste 
« ouverte », la terminaison complète ne se fait qu’à la fin du 
quatrième vers ; la première partie de la mélodie est « close ». 
Cependant il arrive que P« ouvert » et le « clos » se mani- 
festent déjà pour les deux premières phrases, La seconde 
moitié de la strophe a un enchaînement de rimes différent 
et se compose de nouvelles phrases musicales. Prenons une 
strophe de sept vers, p. ex. Quan lo rossinbols el folhos de 
Jaufré Rudel, nous aurons : rimes :a b a b a c d, schéma 
musical : x Ba 8 | Yô e; une strophe de huit vers, Bernart 
de Ventadorn, Ab joi mou lo vers e‘l comens, a bb accdd, 
musique : « $« 8 | + à et, ou la chanson suivante, attribuée 
à Gace Brulé:, rimes :a babbabb: 


En chantant m'estuet com - plain - dre À ma 
Ser-vi + es les ai sens fain - dre, N'oncques 


dame et a À = - - mors; Ço n'est mi-e 
ni tro - vai se - - - cors; 
lors ho - nors De moi grever des- 


1. Mélodie d’après U, f° $2 v°, pour le texte, v. l'édition des Chansons de 
Gace Brulé, par G. Huet (4. T. F., p. LxxI et 105); l'attribution à Gace 
est douteuse. 
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La première partie de la strophe correspond aux pedes, la 
seconde à la sirma ou cauda de Danteï. 

Ce schéma n’est pas absolu ; il peut être varié de diverse 
sorte. Il arrive fréquemment que l’une des phrases de la 
première moitié de la mélodie soit reprise dans la seconde, 
soit intégralement, soit avec des modifications. Un procédé 
assez usité consiste à terminer par une des phrases du début; 
cela donne à la mélodie une forme plus arrondie, v. par ex. 
Bernart de Ventadorn, Be m'an perdut lai enves Ventadorn, 
schéma musical « 8 : || à 8, de même Jaufré Rudel, Lan- 
can li jorn son lonc en mai. Une phrase musicale de la pre- 
mière partie peut être reprise dans la seconde avec ou sans 
modification, ou bien la répétition se fera avec un des élé- 
ments de la seconde partie elle-même. Le nombre des 
phrases mélodiques peut même étre très restreint ; il n’y en 
a que deux, par exemple, dans la chanson de Bernart de Ven- 
tadorn Conorix, era sai eu be, pour une strophe de huit vers ; 
et elles sont répétées soit identiquement, soit dans une tes- 
siture plus grave (rimes :abab cdce, schéma musical : 
a Ba! B'aBa/3"). Cette structure est aussi employée dans des 
pièces où un repos après le quatrième n’est sensible que 
dans certaines strophes. Ainsi dans la première strophe de 
la chanson de Jaufré Rudel, Quan lo rossinhols el folhos, 


1, De vulgari eloquentia. 
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dont le schéma musical est à 8x 8 y ô e, les six premiers vers 
forment un tout; dans Quan lo rius de la fontanha du même 
auteur (schéma « BafyB 5) il n’y a de pause bien marquée 
après le quatrième vers que dans les deux dernières strophes. 
Des exemples analogues se rencontrent aussi dans des chan- 
sons de trouvères. 

Une remarque doït'être faite ici : l’enchaînement des 
rimes n’exerce aucune influence sur la structure mélodique. 
On a déjà pu s’en rendre compte par les exemples donnés 
plus haut. La structure musicale « Sa B s'adapte tout aussi 
bien à abab qu’à abba et la répétition d’une phrase 
mélodique peut se faire sur une nouvelle rime, pourvu 
que les deux rimes soient du même genre, masculines 
ou féminines. Encore, cela n’est pas absolument néces- 
saire comme le prouve la chanson Conortx, era... où le pre- 
mier $’ correspond à un vers masculin, le deuxième à un 
vers féminin. Le musicien ajoute simplement une note 
pour la terminaison féminine. 

2) Chaque vers a une phrase musicale à lui; la mélodie 
se déroule librement, sans répétition des deux premières 
phrases, et même sans qu’il y ait nécessairement un repos 
bien marqué à la fin du quatrième vers, C’est l’ « oda con- 
tinua sine iteratione modulationis cuiusquam et sine diesi » 
de Dante. On trouve cette forme assez souvent déjà 
chez les troubadours de la fin du xrre siècle. Un excellent 
exemple est fourni par la célèbre chanson de Bernart de 
Ventadorn, Can vei la lauxetn mover (schéma musical : « B 
Y5s%n9), voir aussi Chant e deport, joi, domnei e solatz de 
Gaucelm Faidit ou Quant hom es en autrui poder de Peire Vidal 
(v. plus loin). Parmi les chansons de trouvères, l’ une de celles 
du roi de Navarre pourra servir d'exemple : : 


1. La mélodie de K, f 24, que nous donnons ici, est, à quelques légères 


Musique au moyen âge. 8 
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sante Autre - si muir en chan - tant a = 


# — 


cris, , . Quantje ne puis de ma  . estre o- 


pi - - trié ne dai - gne. 


Ce schéma, cela va sans dire, n’est pas non plus immuable ; 
ici également il peut y avoir répétition totale ou partielle 


variantes près, la même que celle de M, f° 65. R a deux mélodies pour ce 
texte; l’une (au f 180) est apparentée à la version MK, l'autre (f° 72 v°) 
. est tout à fait différente. 
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de l’une ou de l’autre phrase musicale et plus la strophe 
sera longue, plus ces répétitions seront fréquentes. Ainsi le 
schéma musical de la chanson de Richart de Barbezieux, 4- 
tressi cum l'orifans… (strophe de onze vers) est: à By5e%x! 
d'Y'«"5". Il arrive aussi que plusieurs phrases soient appa- 
‘ rentées sans être absolument semblables, v. p- ex. un peu 
plus loin la mélodie de La douza vütz, ai auxida. 

Nous avons vu que, sauf pour des vers très courts, uné 
phrase musicale correspond à un vers, et-que la fin de 
celui-ci, ainsi que de la phrase mélodique, est marquée par 
un léger repos, souvent presque insignifiant. Mais il se pro: 
duit parfois un enjambement d'un vers à l’autre, et le talent 
de l’auteur consiste alors à bien enchaîner les deux phrases 
musicales. C’est ce qu’a fait par ex. Bernart de Ventadorn 
dans la chanson Can vei la laugeta mover (v. plus loin); 


le cas est particulièrement probant au début de la-seconde 
strophe : 


CIN à 1 


Ailasi tan cui-a = va sa - - - - - ber  D'à 


mor, € tan pe - tit en: sai. 


On trouvera un autre exemple d’enjambement très aisé- 
ment résolu par la mélodie dans la strophe d’une parture 
d’Adäm de la Hale, que nous citons plus loin. 

Une suite ininterrompue de phrases très courtes, sans 
repos important, peut devenir fastidieuse, surtout si le genre 
de rime reste le même. On pourra s’en rendre compte par 
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la première strophe et sa mélodie d’une pastourelle ano- 
nyme :, La strophe est de dix-huit vers, tous de cinq syl- 
labes, excepté le onzième qui en a sept; les rimes sont 
toutes feminines, ce qui alourdit la mélodie. Un véritable 
repos n'apparaît qu'après le douzième vers : 


Quant pert la froi - du -re Et re - vient l'ar- 


du-re Doutans quim'a- gre-e Che - val - chant ma 


mure To-te m'amble - à - re Vi par. avan - 
tu - re Lez u - - me-e cri-a- 


tu - re Soule et es - ga - re-e, Qui n’ert 


- re Por ceu ds ac - re-e 


Sa cha - pe - te bure. Face ot  dclere et 


1. Pour le texte, v. Bartsch, Rom. u. Past., Il, 19, et Faral dans Romania, 
XLIX, p. 209; la mélodie : U, fo 43. 
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pu - re Et gen - te fai - tu -re; Tote es - 


ju - re Et dit: «TP tu du-re L'o-re 


ge 


nei-e,x» 


Parfois, surtout quand !a mélodie est d’une inspiration 
encore plus faible, quelques courtes phrases musicales 
sont rassemblées en groupes, correspondant à certaines par- 
ties de la strophe. Un exemple assez curieux nous est fourni 
par un débat, d'auteur anonyme, avec un début analogue à 
celui d’un grand nombre de romances et de pastourelles, 
Nous allons donner la mélodie d’après K, f. 340 *. 


Au  re-nou.- viau dou  tens que la flo - re - te Nest. 


par ces  prez et in-dete et  blan-che - 
on sour u - -. me-e Cailant: vi -o- 


1, Pour le texte, v. Jeanroy, Origines, p. 465 et s. 
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let - te Dame qui re - sem-bloit fe -e 


? Ch , 
de-men - toit De deus amis  qu’ele a - voit Au- 


est cor - tois Preus et larges come rois Et 
EE UN EeL ES mamans 
Te 
biaus a vi- lai - üu au riche 
quija as - sés À - voir et manau - 
Mes en li ne biau - té Ne sens ne 
os 
cor = toi - - si - =“ e. 


1. Le ms. a ici deux. Lx; mais c’est évidemment.un lapsus: du scribe, De 
même vers la fin sur manaudie. 
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La strophe est composée de quatre groupes de vers dis: 
posés ainsi : 


10a1oa 7b6a7béa 7c7c6d 7c7c6d 
7céd 7c 64. 


La musique se répartit sur les seize vers de la façon sui- 
vante:uaByBy 68588 «8 y, formant quatre groupes : 
le 1er correspond aux deux premiers vers, le second aux vers 
3-6, le troisième aux vers 7-12, et le quatrième aux vers 13- 
16. 

Une forme spéciale; qui semble avoir été introduite par 
Arnaut Daniel; est la sexfine. La strophe est composée de 
six vers; les six mots qui les terminent sont répétés comme 
rime dans toutes les strophes, mais chaqué fois dans un 
ordre différent. La mélodie reste la même pour tous les 
couplets; nous avons donc ici un nouvel exemple de 
Pabsence complète de rapports entre la structure mélodique 
et l’enchaînement des rimes. La mélodie de la sextine Lo 
ferm voler qu'el cor m’intra : (la seule qui nous ait été con- 
servée) appartient au type pur de loda continua. 

: Vers la fin du xure siècle, nous rencontrons ur genre assez 
compliqué, inventé par le troubadour Guiraut Riquier, la 
canso redonda. De même que pour la sextine il y_a dans les 
pièces de ce’ genre uñh agencement recherché des rimes. Mais, 
en outre, l'exécution de la mélodie diffère de celle des 
autres compositions lyriques. L'auteur a lui-même indiqué la 
manière de chantèr une de ces chansons, « enchaînée, dit-il, 
de mots et de sons ». « La mélodie de la seconde strophe, 
écrit-il, commencera au milieu de celle de la première strophe 


1. V.' la reproduction de cette mélodie d’après G et une: transcription 
par Beck dans R. Lavaud, Lés poésies” d'Arnaüd Daniel (Toulouse, 1910), 
P« 144. 
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et continuera jusqu’à la fin, puis elle reprendra au début de 

la première strophe et terminera au milieu, ainsi que cela est 

indiqué » ; il y a en effet une croix à cet endroit. Il ajoute 

que Les strophes impaires (première, troisième et cinquième) 

se chantent d’une manière, les strophes paires de l’autre, 
Voici maintenant la mélodie, d’après R, f. 107 : 


SES SES 


Pus sa - bersnom val ni. sens 
Que’m fas-sa vo - ler, par - - - vens 


di -re Tantli suy o - be - - - di - - ens. 


LL] 
D D 1 27 à | | 
722 E——- RE 
1 


Estat  d’ans xx fis à - - - mai - - - -re. 
Guerit ses joy del mal - - trai - - - re, 
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La strophe de dix vers est divisée en deux parties égales. 
L'ordre des rimes est, pour la première strophe : aba ba | 
cdcdc,le schéma mélodique aBabBy|ôedet, c’est-à- 
dire que dans chaque moitié il y a répétition des deux pre- 
mières phrases (de cette partie). Dans la seconde strophe, la 
suite des rimes est cdcdc|ababa, et la structure musi- 
cale en ordre interverti. Ainsi les vers : 


Eras ai de mal dos tans ?, 

Quar amors m'a fag atraire 

Ad amar tal, que semblans 
M'es que ja lunhs temps retraire 
Non l’auzarai mos talans, 


se chanteront sur la mélodie des vers 6 à 10 de la première 
strophe, tandis que pour la suite : 


Tant es nobla e plazens 
Dona, don non es a dire 
Beutatz, honors ni iovens, 
Et a bon grat e dous rire 
Ab faitz, ab dis avinens. 


on retourne au début, pour finir, où il y a la croix. Et ainsi 
de suite, deux strophes étant toujours réunies. On ne peut 
pas dire que la composition musicale de Riquier soit. très 
heureuse ; elle est méme assez monotone ; sur dix phrases 
musicales, huit terminent sur la même note, le fa. L'ambitus 
est, en outre, restreint. 

Une question doit encore être rapidement examinée, celle 
de la jornada ou envoi, par lesquels se terminent la plupart 


t Le premier vers de chaque strophe est identique au dernier de la 
strophe précédente. — Pour le texte v. Appel, Chrestomathie, p, 74. Sur les 
autres cansons redondas, Anglade, Le troubadour Guiraut Riquier (190$). 
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des chansons d'amour. La tornade est tantôt une sorte d’épi- 
logue à la pièce entière (ainsi généralement dans les chansons 
assez anciennes), tantôt un mot d’envoi à la personne à 
laquelle la chanson est adressée. Elle consiste en cinq, 
quatre, trois ou deux vers, dont les rimes reproduisent celles 
de la fin de la dernière strophe; la mélodie est également 
celle de la partie correspondante de la strophe. Il peut y avoir 
deux tornades ou envois. L’exécution musicale ne présente 
aucune difficulté, si la tornade ou l'envoi correspondent 
exactement à une ou deux périodes mélodiques complètes 
(p.ex. Bernart de Ventadour, En cossirer et en esmai; schéma 
musical «B:||y8e%, tornada — y et). La chanson de Gace, 
De bone amor et de loial amie, a un énvoi-épilogue de quatre et 
un de deux vers; tous les deux concordent parfaitement 
avec la musique de la strophe. Il est, par contre, des pièces 
où la structure de la tornade est en contradiction avec celle 
de la mélodie. Prenons la chanson de Bérnart de Ventadour 
Conorts, era sai eu be; les deux tornades ont chacune trois 
vers qui reproduisent les rimes des trois derniers vers de la 
strophe. Or celle-ci est musicalement divisée en deux par- 
ties égales, formées chacune de quatre vers et de deux 
phrases mélodiques (v. plus haut). La tornade n'étant que de 
trois vers, sa mélodie correspondra à celle des vers 6 à 8, 
c’est-à-dire qu’elle commencera au milieu d’une ‘période 
musicale. En présence d’un fait pareil, qui n’est pas isolé, 
et qui se produit chez un très bon poète, on peut se 
demander si les tornades et les envois étaient toujours chan- 
tés, ou si, parfois, ils n'étaient pas destinés à être simple- 
ment dits ou lus. 


Les chansons à refrain. — C'étaient primitivement, en 
majeure partie, des chansons destinées à accompagner la 
danse. Le couplet était chanté par le soliste, le refrain par 
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l'assemblée entière. Peu à peu le refrain devint sim- 
plement un artifice poétique. Les chansons à refrain appar- 
tiennent à presque tous les genres : chansons d'amour, 
aubes, romances, pastourelles, etc. Dans bon nombre d’entre 
elles le rôle primitif du refrain est manifeste ou se reconnaît 
aisément. Son importance mélodique est variable et dans le 
cadre d’un même genre on peut facilement trouver des 
refrains plus ou moins significatifs. Si nous les examinons 
au point de vue spécial de la structure musicale nous pour- 
rons les diviser en trois groupes : 1) Le refrain,-très impor- 
tant, a imprimé son caractère à la mélodie du. couplet, 
2) La mélodie du refrain et celle de la strophe sont à peu 
près complètement indépendantes l’une de l’autre, 3) Le 
refrain n’a aucune valeur mélodique. 

Ce dernier cas, le plus rare, est probablement le plus récent. 
On le trouve dans des pièces, dans lesquelles le poète a, avec 
intention; répété un ou deux mots soit à.la fin, soit dans 
l'intérieur des strophes. Ainsi, dans la chanson où Jfaufré 
Rudel célèbre un amour lointain, les mots de lonb reviennent 
à chaque couplet au même endroit; la musique, pourtant, 
ne.les fait pas spécialement ressortir. Uné chanson du Chi- 
telain de Coucy, dans laquelle chaque strophe termine par 
le mot merti; rentre dans la même catégorie, En voici le 
premier couplet avec la mélodie (d’après U, f. 8 vo). 


Ai-e fai-te de chan - tei, Or es 
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_ PUS RE 7 EU RS EE) 
s RE PS EL x 
= DRE Es 
îi rai et o - 


La . û 
m'a = fait oo - bli - er L'anui qui lonr- 


Ainsi qu’on peut le voir, les notes placées sous le mot du 
refrain terminent simplement la phrase musicale, sans qu'il 
y ait la moindre apparence que l’auteur ait voulu lui attribuer 
une signification quelconque. La chanson de Richard Cœur- 
de-Lion Ja nus bons pris ne diroit sa raison présente un cas 
analogue. Dans des pièces de ce genre.le refrain n’a d’im- 
portance qu'au point de vue de la structure poétique. 

Les chansons appartenant au second groupe $e rapprochent 
pour la plupart bien plus de la signification primitive du 
refrain. Ce dernier généralement assez court, un ou deux 
vers, correspond d'ordinaire pour les paroles au contenu 


MONODIES LYRIQUES : STRUCTURE 125 


général de la pièce ; pour la mélodie il donne une sorte de 
conclusion à celle du couplet, sans lui être apparentée. On 
en trouve des exemples un peu dans tous les genres et 
déjà dans des pièces lyrico-épiques de style ancien, les 
chansons de toile. Nous ne possédons malheureusement la 
musique que pour quatre de ces pièces. Dans l’une d’elles, 
Bele Doete as fenestres se siet, le refrain ne consiste qu’en une 
courte phrase, presque une exclamation « E or en ai dol! » 
.Le couplet est formé de quatre vers décasyllabiques sur une 
même assonance : aaaaB; sa mélodie consiste en deux 
phrases, desquelles celle du refrain estindépendante : aBagl 
(U, f. 66). Celle de ces chansons lyrico-épiques qui a 
probablement le mieux conservé le caractère primitif est 
En un vergier lex une fontenelle (U, f. 65). Ici le couplet 
n’est composé que d’une seule phrase musicale, qui sert pour 
chacun des quatre vers, la dernière fois avec une légère 
modification. Le refrain consistant en une exclamation et une 
phrase un peu plus longue est indépendant de la mélodie de 
la strophe (schéma musical : « « « «’ B ['). Cette pièce pourra 
nous servir d'exemple : 


En un ver - - gier lez u - ne 
Dont clere est l'onde et blanche 
Siet fille a toi, Sa main a 

fon - te - - - ne - - - - - le En 

. gra - - ” + + + de, 
ma - “le; 


Es 


rant son douz a - 
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laix et. ris. 


Dans les deux autres chansons d'histoire, dont les mélodies 
nous ont été transmises par U, une des phrases du refrain 
est identique à l’une de celles du couplet. Le procédé a été 
imité par Audefroy le Bâtard dans quelques-unes de ses 
romances (v. plus loin). 

Certaines pastourelles accusent le même type. Si l'unité 
de la rime n’a pas été strictement conservée, au moins on 
ne trouve que deux rimes dans une strophe assez longue et le 
refrain rime à part. La phrase musicale initiale de la 
strophe est plusieurs fois répétée, tandis que le refrain est 
mélodiquement plutôt étranger au couplet. Une pastourelle 
de Moniot de Paris servira d'exemple : : 


L’autrier par un ma--ti - net, Un jor 
Chevau - chai les un bos - chet Come à- 
Par de + joste un jar - di -*+ net, Sos le 

Choi - si en un pra- e - let, Pas -to- 


1. Mélodie : K, f, 193 ; texte : Bartsch, HI, 44. 
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de Pau + tre se - maine, Et d'au - tre part Ro - bi- 
ven-tu - re gent maine; 
ru d'u - ne fon- tai-ne 
re qui multert saine; 


net Qui grant po-ne - e de - maine. Pipe a- 


voit et fla -io - let Et fla - iole a douce a- 


—— 


Qui plus ert blan - che que lai-ne.. Ro - bi- 


ÉEESE 


net chante et fres - ‘te - le, Et irepe el crie el sau- 


CE — ce 


te - le Margot en “chan- tant a 


On peut rattacher au même type des pièces du genre de la 
jolie petite chanson d’amour, un peu satirique, de Robert de 
Reïms dit La Chievre, dont la mélodie suit r. L'ordre des 


1: Mélodie d’après X 189, N 90° et X. — La version d'U, f° 37 est un peu 
plus mélodique, mais le refrain manque. Les chansonniers R et T ont cha- 
cun une autre mélodie, Texte: Jeanroy et Langfors, Ch. sa?., XVI; Ray- 
naud 1656, 
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rimes est 7ababababcc, le schéma musical aBa8y 55 
EZ ; le refrain est donc indépendant de la strophe. 


meer 


Qui bien veut À - mors des - - cri-vre Amors 
Le plus me-su - rable en - - ji - vre Et le 


est ét male et bo - ne, Les en- 
plus sage em -bri - co - ne, Chascun 


pri-son - nez de - li - + + vre, Les de - livrez 
fet mo - rir et vi - - - vre Et a chascun 


en-pri - - sone; Et fol ët sage est 4À- 
tout et- done, 


Il ÿ a par contre d’autres chansons dans lesquelles le 
refrain se rattache davantage au couplet, en ce sens qu'il lui 
emprunte quelques notes de musique. Ainsi dans la chanson 
du Vidame de Chartres Tant ai d'amours qu’en chantant m'es- 
tuet plaindre (Raynaud 130) le refrain consiste en un vers de 
dix et un de quatre syllabes. Or, ce dernier, « sanz dece- 
voir » a identiquement la même mélodie que le dernier vers 
de la strophe, également de quatre syllabes « sans joie avoir», 
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Le même procédé se rencontre dans une chanson de Thi- 
baut de Navarre, Nus bon ne puel ami reconforter (Rayn. 884) ; 
le refrain « Dame merci, donez moi espérance De joie avoir » 
a une phrase mélodique à lui pour le décasyllabe, tandis que 
pour le vers de quatre syllabes il répète celle du dernier 
vers de la strophe : « a dire voir. » 

Dans certaines chansons, notamment des pastourelles, le 
refrain consiste en onomatopées, syllabes destinées à soute- 
nir une phrase mélodique ou à imiter le son d’instruments 
(v. plus loin), parfois aussi mélées à des paroles. Ces sortes 
de refrain, qui apparaissent aussi à l’intérieur de la strophe, 
ne sont pas toujours indépendant de la mélodie du couplet; 
il y en a même qui sont très fortement apparentés à celle- 
ci. 

Cela nous ramène au premier des trois groupes que nous 
avons établis. Deux cas se présenteront généralement : ou 
bien le refrain répétera tout simplement une partie de la 
mélodie du couplet, ou alors, si le refrain est très important, 
c'est peut-être le couplet qui lui aura emprunté sa mélodie. 
Parfois il sera difficile de se décider pour l’une ou l’autre de 
ces éventualités. Prenons par exemple une pastourelle de 
Jehan Errars :. 


FESSES 


Au  temspas - cor L'autrier un jor Par un ries 
En un des - tor Par la cha - Îlor Tro - vai em- 
PRES 
chevau - choi - e, Per - rins et Guiot et Ro- 
mi ma voi - e 


1. D’après K, f 120$ et N, f°99.— Dans T, f° 84, le refrain est le même, 
mais la mélodie du couplet un peu différente. — Texte: Bartsch, III, 2r. 
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RS 


gier; Entr' aux di - ent qu’a-pres mangier Îert la fes- 
, He à z CET 

te cri - e - - e; Gui i men-ra po - gne- 

à + Ha Se 
e À la clo:hette et au fres - tel, Et de sa 


6 
muse au grantfo - rel Fe - ra la ra-bar - di- 


e Ci - ba - la la du riaus du riaus Ci- 


La mélodie qui sert aux quatre premiers vers apparaît de 
nouveau au milieu de la strophe et constitue aussi celle du 
refrain. L'auteur a évidemment pour cette petite pièce qui 
décrit une fête de bergers se terminant par une rixe, choisi 
avec intention une mélodie très simple, et l’on peut même 
supposer que la phrase principale a appartenu à une petite 
chanson répandue dans le peuple. 

Un autre exemple, également pris dans le domaine de la 
pastourelle nous montrera le refrain formé entièrement de 


1. Mélodie d'après K, f° 204 et N, f° 98". Texte : Bartsch, III, 26. 
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divers éléments du couplet ; la composition est de Moniot 
de Paris : 


EE  — 


une a-jor - ne -e Chevau-chai l’autrier, 
En u - ne va - le - e Pres de mon sen-tier 


FESSES SEE ES SE 


Pastore ai trou - ve-e Qui fet a  proisier ; 


RER ERP PT 


Matin s'est le - ve-e Pour es - ba-noi - er 


SR 


Bele ert et ne-e Je Pai sa - En 


RES RREES; 


Plus ert co= lo - re-e Que for de ro - sier. 


Ici les quatre premières notes du refrain sont identiques 
au début de la mélodie; tout le reste est emprunté à la 
seconde partie. 

Parfois, c'est uniquement la deuxième partie de la mélo- 
die du couplet qui est reprise au refrain; ainsi dans une 
pastourelle de Richard de Semilly, Je chevauchai l'autrier la 
matinee, dont le schéma musical est ax 6 Ye ABTAE. Cet 
exemple est intéressant sous un autre rapport encore : l'au- 
teur a employé identiquement la même mélodie pour une 
chanson d'amour, Chançon ferai plein d’ire et de pensee, cas qui 


1. Mélodie : K, f° 174. 
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prouve, avec bien d’autres, l’étroite connexion entre les 
différents genres. 

Enfin, dernière possibilité : le refrain est si considérable 
que c’est peut-être lui qui a déterminé la mélodie du cou- 
plet. Nous citerons ici encore une chanson de Richart de 
Semilly, dont voici la première strophe (K, f. 177) : 


J'aim la plus sa - de rienqui soit de mere 
En qui j'ai tres-tout mis cuer et cors et pen- 


né-e Li doux Dieus que fe - rai de s'amor 


4 


qui me tu - el Da-me qui veut a - mor doit 


es - tre simple en ru-e En chambre 0 son a- 


mi soit ren-voi - sie et dru - e. 


La mélodie de cette jolie pièce, dans laquelle Pauteur fait 
avec grâce et simplicité le portrait de celle qu’il aime, ne 
consiste qu’en une seule phrase musicale, répétée plusieurs 
fois avec quelques modifications. Elle sert pour le couplet et 
pour le refrain. Cependant il faut remarquer que ce dernier 
est composé de deux parties; le premier vers du refrain 
s’adapte parfaitement au texte de la strophe, tandis que les 
deux autres font plutôt contraste avec lui. Il ne serait pas 
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impossible que nous ayons dans ces deux dernières phrases 
‘un refrain étranger, que Richart de Semilly a emprunté à 
une pièce connue et plus ancienne, et que celle-ci ait 
fourni la mélodie sur laquelle il a composé sa chanson. Il y 
a encore d’autres pièces qui pourraient suggérer une suppo- 
sition semblable. Dans le cas de l'affirmation cela les rappro- 
cherait du genre des chansons avec refrain. Je ne citerai 
qu’un seul exemple encore pris dans un autre genre : la 
chanson de croisade attribuée à Guiot de Dijon, Chanterai por 
mon corage… *. Ici encore le couplet et le refrain ont abso- 
Jument la même mélodie et celle-ci est si simple et mono- 
tone que l’on peut se demander si elle n’est pas d’origine 
plus ancienne, peut-être même empruntée à cette chanson 
d’outrée que les pèlerins chantaient, dit-on, dès le temps de 
la première croisade. 


Avant de passer à une nouvelle catégorie il nous faut 
encore aborder une question. En présence de ces types de 
chansons à refrain se répartissant sur différents genres, on 
peut se demander s’il n’y a pas moyen de les classer, indé- 
pendamment de leur sujet, sous différentes rubriques. La 
langue du moyen âge ne fournit qu’un seul terme spécial, 
et encore celui-ci ne s’applique qu'aux chansons d’amour 
et de plus sa signification, pas plus que son étymologie, n'est 
encore établie avec certitude !, c’est le mot rotruenge (prov. 
retroencha) 2. 

Le terme de rofruenge apparaît vers le milieu du xn° siècle, 
chez Wace, puis chez d’autres auteurs.’ Il est généralement 


1. Bédier- Aubry, Chansons de croisade, n° X, voir aussi, p. X1I de l'intro- 
duction. 

2. Le dernier travail sur ce genre, dû à M. Gennrich, Die altfranxôsische 
Rotrouenge (Halle, 1925), n’apporte pas non plus de solution définitive. 
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placé à côté d’autres mots désignant des chants ou morceaux 
de musique : 


...N'aveit vieles ne rotes, rotruenges ne sons. 
(Troie, v. 2350). 


Muit poïssiés oïr chançons, 
Rotruanges et noviax sons. 
(Brut, v. 10825-26). 


Li oiseau fut si afaitiés 
À dire lais et nouveaux sons, 
E rotruenges et chançons 
(Lai de l’oiselet, v. 90-92). 


On pourrait déduire de ces passages et de quelques autres 
qu’il y a lieu d’opposer les rofruenges aux chansons et aux 
sons. Cependant, comme nous le verrons encore, il ne faut 
pas faire trop de cas de pareilles énumérations. D'un passage 
du Poème moral (anonyme, première moitié du xire siècle), 
on a voulu conclure que la rotruenge était un genre popu- 
laire *. L'auteur met en garde contre ceux qui dansent et 
font danser la compagnie et chantent la nuit des rotruenges : 


Ceas qui sevent les jambes encontrement jetér, 
Qui sevent tote nuit rotruenges canteir, 

Ki la maïinie funt et sallir et danceir 

Doit hom a iteil gent lo bien Deu aloweir2? 


Mais il ne ressort pas directement de ces vers que Îles 


rotruenges s’adressaient à un public peu sçultivé. La 


x, F. Gennrich, ouvr. cité, p. 71 
2. Edit. Cloëtta, Roman. Forschungen, 1887, p. 231. 
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Doctrina di compondre dictaix désigne comme retroenchas des 
chansons d'amour avec un refrain à la fin de la strophe. La 
résence du refrain a probablement déterminé Wackernagel, 
Grôber et d’autres, à supposer que les rofruenges devaient 
accompagner la danse. Paul Meyer était plus circonspect : 
« En fait, dit-il, il n’est pas sûr que rotruenge soit propre- 
ment une chanson destinée à marquer la mesure d’une 
danse » (Romania, XIX, 40). Son hésitation est justifiée. 
Mais il émet une autre idée : « Ce qui me paraît le plus 
vraisemblable, c’est qu’à l'origine, rofruenge s’appliquait plu- 
tôt à la mélodie qu'aux paroles. » C'est évidemment cette 
indication qu’il faut suivre. 

Malheureusement des sept pièces qui sont désignées par 
leurs auteurs comme rofruenges, aucune ne nous a été con. 
servée avec sa mélodie. De plus, elles ne concordent pas 
dans leur structure : quatre sont munies d’un refrain à la fin 
du couplet, une a une sorte de refrain intérieur, les deux 
autres sont sans refrain. Nous avons bien des re/roenchas de 
Guiraut Riquier, avec leurs mélodies, mais là encore il y a 
des différences dans la structure. 

En ce qui concerne le texte nous constaterons que, dans 
les chansons avec refrain désignées par leurs auteurs comme 
rotruenges, le couplet est sur une’ seule rime et que le 
refrain, relativement long, est soit indépendant du couplet 
au point de vue de la rime, soit si rattaché par son premier 
vers (Ex. : Ag Ag Ag As A8 Ba Be OÙ Ar5 Ars Arr Air Âr B4), 
que la même rime n’est pas maintenue pour tous les couplets ; 
cette structure se rapproche fortement de celle que nous 
avons constatée dans des chansons assez anciennes telles que 
les chansons d’histoire. Il en résulte que la mélodie aura 
également une forme apparentée à celle de ces chansons. 
D'autre part le contenu du texte a un cäractère nettement 
courtois. Nous considérerons donc comme rotruenges des 
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chansons d’amour à refrain de ton et de langage courtois, 
mais d’une structure poétique et mélodique assez simple et 
se rapprochant de types plus anciens. 

Une chanson attribuée à Thibaut de Blazon (Raynaud 
1813) pourra servir d'exemple :. 


Li miens chan - ter ne puet mais re - ma- 
Car par di ai la force et le - po- 


noir, Tant com a - - mors vuel + - le que 
oir, Sens et va - lors par -+ - coi je 


tens en non - cha - - loir, Si dout et  criem que 


ni - = fau - - - sai. 


4. Mélodie d’après U, f° 59 w°. 
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La strophe n’a que deux sortes de rimes ; celles-ci changent 
à chaque couplet ; la mélodie de la strophe ne consiste au 
fond qu’en une seule phrase avec légères modifications, au 
cinquième vers la mélodie est haussée d’un ton. Le refrain 
lui-même est en majeure partie formé de la phrase musicale 
du second vers. On trouvera un autre exemple, un peu 
moins typique il est vrai, dans le même manuscrit au fo 
82 vo (Rayn. 1318); v. aussi la pièce De moi doloreus vos 
chant :. 

Au même type se rattachent les chansons citées plus haut 
Qui bien veut amors descrire et, par extension J'aime la plus 
sade rien. Par contre il faudra rayer de la: rubrique 
« rotruenge » certaines chansons comme celle du Châtelain 
Comment que longue demore (Raynaud 1010) avec son court 
refrain musicalement indifférent, la chanson, attribuée par 
certains manuscrits à Gace, Li plus desconfortez du mont (Rayÿn. 
1918), dont la mélodie se déroule « continue » sur huit 
vers, celle du Roi de Navarre De ma dame souvenir (Rayn. 
1467), etc. 

Malgré leurs mélodies très simples les rotruenges ne sont 
nullement des chansons genre « populaire » et de ce que des 
poètes renommés tels que Gace Brulé, Blondel de Nesles, le 
Châtelain de Coucy et Thibaut de Navarre ne les ait pas cul- 
tivées, et que celles que nous possédons sont de Richart de 
Semilly, Guillebert de Berneville ou autres auteurs de second 
ordre, il ne s'ensuit pas qu’elles étaient destinées à un public 
peu distingué. 

La vogue de la rotruenge a été moins grande dans ke Midi 
que dans le Nord de la France. Cependant le genre est men- 
tionné dès le premier tiers du xunre siècle. Les trois retroen- 


1. Aubry, Monum., pl. IX. 
2. Au point de vue de la forme appartiennent au même type de nom- 
breuses pastourelles. 
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chas qui nous ont été conservées avec leurs mélodies sont 
d’un des derniers troubadours, Guiraut Riquier ; elles sont 
datées des années 1262, 1268 et 1278. Pour les deux pre- 
mières l’auteur s’est conformé au type français ; les mélodies 
sont simples, avec de nombreuses répétitions de phrases 
musicales ; le refrain s'adapte parfaitement à la fin.de la 
strophe ; la structure du texte rappelle également celle des 
anciennes rotruenges françaises. La troisième, par contre, est 
d’une facture un peu plus compliquée, ne différant guère des 
cansis que par le refrain. Si Guiraut lui-même l’a intitulée 
retroencha cela prouve que les genres n’étaient plus guère 
tranchés. Nous donnons comme exemple la mélodie de la 
première de ces trois pièces (d’après R,.f° 118 vo) : 


Pus as - - tres no m’es do - - - natz 
Ni aulbs mos pla - zers no'l . “platz, 

Que mi - dons bes es - cha - ya, 
Ni ai po - der que'm n'es - tra - ya, 
A Bee | 
Ops m'es qu'ieusi - a fon - - datz En vi- 

Ce _ — ue + 
a d'a - - mor ve - - ra - -. ya; E  puesc 
SET 
 — 
CR COR PR Po PR Ps PR M 
(ESS 
Se 
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EE RS 


gua - ya En - tres 


= RS 


Les chansons avec refrains se distinguent des précédentes en 
ce qu’elles sont munies de refrains étrangers au texte et 
changeant à chaque couplet. On trouve un grand nombre 
de pièces de ce genre parmi les pastourelles et les romances, 
mais les chansons d’amour sont également représentées 1, 
Ces dernières ne proviennent que de poètes de la seconde 
moitié du xirie siècle. Les refrains en question appartenaient 
primitivement à des chansons À danser. En ce qui regarde 
les textes, M. Jeanroy a démontré qu’ils ne pouvaient, en 
majorité, être ni très anciens, ni du genre populaire. Les 
mélodies n’ont pas encore été étudiées en détail. Elles ne 
sontguère compliquées et ne témoignent pas d’un goût artis- 
tique raffiné. 

Malheureusement un certain nombre de manuscrits ne 
nous ont conservé que la mélodie du premier refrain, ne 
notant pour les autres que les paroles. Doit-on en inférer que 
ces refrains étaient encore si connus que le scribe jugea 
inutile d'écrire la mélodie ? Je croirais plutôt que celui-ci 
agit ainsi simplement pour ne pas changer l’ordre adopté 
pour inscrire les chansons. 


1. V.la liste des chansons avec refrains dressée par M. Jeanroy, Ori- 
gines, p. 102, 
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Toutes ces chansons ne sont pas du mêmé type. Les 
paroles du refrain changent parfois, tandis que le rythme et 
l'étendue sont conservés. Ces refrains peuvent donc tous 
se chanter sur la même mélodie; dans ce cas il n’y avait 
aucun inconvénient à ne noter celle-ci qu’une fois. Nous 
trouvons une pastourelle de ce genre au f 62 ve du Chan- 
sonnier de Saint-Germain : : 


& - Sn 
Quant la dou - ce sai - sons fi - - - ne, 
Que flors et fuel - le de - cli - - - ne, 


Que li fel - y - ver re - vient, 


De chan - ter en 
lez ne tient 
ni panne _— DE + 
bois n'en bruel, En chan - tant si com je 


roi - €. Si o - - i pres d'u - ne 


1. Texte : Bartsch, II, 23. 
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ERA RE RE RER RE 
a D ee 
voi -e Chan - ter la bele A - ie- 


=? 
Ps BE — mens PT Dome ETS 
ET A 


droi CA 


2e refrain : Dorenlot, c'ainz ne vos sot 
Bien amer ne faire joie. 


zme r. Dorenlot, alez avant 
Ja ne me troverez fole. 


La mélodie du refrain, indépendante de celle de la strophe, 
donne l’impression d’une phrase empruntée à une autre pièce; 
pour les paroles on peut hésiter. 

La question devient bien plus compliquée quand chaque 
couplet a un refrain différent de longueur, de rythme, de 
sujet et de mélodie. L'auteur a évidemment choisi ces 
refrains pour rehausser l’effet de la strophe. Jusqu'à quel 
point aura-t-il réussi à trouver un fragment de chanson 
s’adaptant pour le texte et pour la mélodie au contenu du 
couplet ? Ces rragments les a-t-il intercalés tels quels ou 
les a-t-il arrangés? Ces mélodies de refrains présentent- 
elles entre elles une sorte d’analogie, de façon à pouvoir 
les ranger dans une même catégorie ? Une réponse à toutes 
ces questions, et à d’autres encore, exigerait des recherches 
qui n’ont encore été qu’amorcées. 
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Ici encore plusieurs manuscrits importants nous laissent 
dans le doute. Voici p. ex. une chanson de mal mariée, 
genre romance dialoguée, riche en refrains, Un pelit devant 
le jor Me levai l'autrier (Bartsch I, 38). Les mss U et K 
ont la mélodie de la strophe et du premier refrain, mais ne 
donnent pas, ce qui serait le plus intéressant, celle des autres 
refrains. Les romances, les pastourelles, les chansons de ce 
genre-là étant toutes calquées sur le même modèle nous pou- 
vons au moins nous faire une idée du travail du poète- 
musicien. Nous choisirons comme exemple une pastourelle 
de Jean de Neuville (Bartsch, III, 35) d’après les ms. M, 


fo 100, et T, fo 46 vo: 
DÈZES 


Lautrier par un ma = ti - net Er - roie 
Et trou - vai les un bo - schet Tou - se 


en lost a Cy - non Elle a - voit le 
de cle - re fa - çon. 


chief blon - det Si fai - soit un cha-pe- 


let Et di - soit ces - - te chan - çon, 
RER 
Moit haut et se - ri et cler : — Robe - ço- 


net, la ma-ti - ne - e, Viens a moi jo - er. 
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La mélodie du refrain de cette première strophe est iden- 
tique, à quelques notes près, à celle de la première partie de 
la strophe et se retrouve partiellement dans la seconde. La 
question qui se pose est celle-ci, l’auteur a-t-il construit le 
couplet d’après le refrain, ou bien a-t-il adapté celui-ci à la 
mélodie qu’il avait inventée ? La première hypothèse paraît 
plus vraisemblable, mais pour y répondre avec certitude il 
faudrait retrouver ce refrain dans d’autres pièces. Les autres 
tefrains sont absolument différents de ce premier. 

Dans la seconde strophe, Robin qui cueillait du muguet, 
voit un de ses compagnons frapper un de ses moutons. Il 
s'élance vers lui, et la bergère, ennuyée, apparemment, du 


départ du berger, chante le refrain suivant : 
se 


Mal ait a - mors de vi = ain; Trop est 


2 = 


en - dor - mi - e. 


Le chevalier profite du départ de Robin pour chercher à 
éntamer la conversation avec la bergère; celle-ci ne lui 
répond pas, mais chante un refrain qui dévoile sa pensée : 


bin; Il me laisse à - ler trop nu - eï:, 


1. Le si bémol n'est écrit dans M (T ne donne pas ce refrain) que tout à 
la fin, mais il est évident qu’il doit être supposé dès le début. De même 
pour le refrain Endurés... le bémol est marqué dans T seulement à la fin, 
dans M déjà au mot joenete, 
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La mélodie du refrain de la strophe suivante, dans lequel 
la pastourelle fait comprendre au chevalier qu’elle accepte 
ses avances, n’est pas notée. Dans le prochain le chevalier 
console la bergère : 


Fes 


- du-rés les dous maus d'a 


Plus joe - ne - te de vos les en - du -re. 


La bergère est vite remise de son émoi; elle déclare à 
son « biaus amis dos » : 


re ne ” 
ERA ARS LE A ne eu ne 


SR ERNGE PR DE ES ME re 2 + y —8 
LD UOLTLET PL J En si 


To-te la joi - e que j'ai me vient de vos. 


La dernière strophe est un envoi à Colart Bouteillier, 
avec le refrain : 


L'auteur n’a pas mal choisi ses refrains, et a bien adapté 
leurs mélodies a corps de la strophe. Mais un morceau de 
ce genre montre clairement que ces pastourelles étaient deve- 
nues un jeu de société raffinée. Pour corser l’effet d'une his- 
toire assez banale, le poète a emprunté des fragments de 
chansons connues. Il va sans dire qu’il ne s’attend pas à ce 


1. Dans d'autres mss ce refrain est un peu différent. 
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que l'assistance les entonne; personne ne pouvait deviner 
d’avance quel serait le refrain. 

Le même caractère artificiel se rencontre dans une chan- 
son d'amour d’un poète de la même époque (deuxième 
moitié du xme siècle) et à peu près de la même région que 
- le précédent, Pierre le Borgne de Lille. Mais ici les refrains 
ne forment même plus toujours une phrase complète au 
point de vue du sens (v. celui de la seconde strophe). Le 
poète a encore ajouté au raffinement en commençant chaque 
nouvelle strophe par le dernier mot du refrain précédent (la 
seconde commence par S’amerai, la troisième par Madame, 
etc.). Voici la première strophe avec les refrains (d’après T, 
fo 76 vo; Raynaud, 824) : 


Li ro -, si = gnou ke oi chan - ter Ens 


la ver - du - re les li flor Mis cuer .et 
voir ke j'ai en bon a - mor. 
= ru 
cor sens nul de - tor Et cele a - mor me 
— = == 
fait pen - ser A la plus saige, a 


la mil - lor Ki soit dont ja: nem 


Musique au moyen âge. 10 
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(1® refrain) 


par ti - rai E dex, li dou dex, j'ai au 
ESS 
cuer a - - 4 Et tel s'a-me - räi. 


(2"* refrain) 


pere 


Dex e - le m'a, ma - da-me, e - le m'a, Dex 


(3"° refrain) 


 — EE 


e- le m'a,ma - ‘Merci, mer-ci, 
— ne 
douce. a - mi-e vous ai tout mon 


(4"* refrain) 


sneneee 


cuer do - né. Sans cuer sui, II en 
a à sans cuer sui, Il en- soi. 


(5"* refrain) 


FESSES ur 


- ve - ro - se-te Vos m'o = chi- 


== HSE 


réz se vol vo - lés. 


Li 
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Ces refrains appartenaient, à ce qu’on pense, à des chan- 
sons à danser. Cela nous amène à jeter un coup d'œil sur 
cette dernière catégorie. 

Les genres à forme fixe. — Au x1r et au xurie siècle nous 
en trouvons trois, la ballette, le virelai et le rondet. Leurs 
formes ne furent, il est vrai, « fixées » qu’au xive siècle, 
de sorte que la dénomination qu’on leur donne n’est pas 
tout à fait exacte pour les siècles précédents. Il est bon, néan- 
moins de se rendre compte de l’état de leur structure mélo- 
dique à cette époque; nous aurons à en reparler quand 
nous étudierons la musique à plusieurs voix. 

La ballete se rencontre aussi dans la littérature provençale 
sous le nom de ballada ; peu de spécimens nous en ont été 
conservés, et un seul avec musique; et encore celui-ci 
n’approche-t-il que d’assez loin du véritable type. Le cou- 
plet est composé de quatre vers masculins de sept syllabes 
sur la même rime et d’un vers de six, féminin. Mais un 
refrain en interjection est intercalé' après le premier, le second 
et le troisième vers. 

Le refrain à la fin du couplet peut étre considéré comme 
composé de trois vers de neuf, six et huit syllabes. Stengel 
a pensé, avec raison je crois, que le refrain primitif devait 
être de deux vers: À la via, jalous, Lassatz nos ballar entre nos. 
Il a été augmenté par la nécessité de soutenir la mélodie par 
un certain nombre de syllabes. Nous avons ici un des autres 
exemples de répétitions de mots pour compléter le texte 
insuffisant par l'étendue de la mélodie. Dans des cas sem- 
blables on se servait généralement de syllabes onomato- 
péiques (cf. certaines pastourelles). La mélodie est des 
plus simples; quatre fois la même petite phrase est répétée, 
suivie à la fin des trois premières, chaque fois, par l’excla- 
mation proférée par le chœur; la quatrième fois la phrase 
musicale du soliste se développe davantage, puis vient le 
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refrain final qui est indépendant de la mélodie du couplet. 
Les rôles dévolus au soliste et au chœur sont très distincts 
dans cette pièce. 

La mélodie ainsi que le texte ne nous ont été conservés 
que par un seul manuscrit, le Chansonnier de Saint-Ger- 
main, fo 82 v°. 

Voici la transcription de la première strophe : 


(solo) (chœur) 


À l'en - tra-de deltens  clar, E = 
(solo) 
RER LEE) 

ya! Pir ioi - + comen - çar 

pe = 

E - - pal E pir - ia-lous 
(chœur) 

ir - ri - tar, Ë - - ya l 

(solo) 

Vol la re = gi - ne mos - trar K'ele est si a-mo- 


(chœur) 
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RECETE = 


- bar Las - sax 
Dune EE = 
las - salz nos bal - lar en - tre 
nos, en - tre nos. 


Cette mélodie a déjà été reproduite plusieurs fois, cepen- 
dant il'n’a pas semblé inutile de la donner encore, 
Quelques transcripteurs :, jugeant que le refrain principal 
devait être dans la même tessiture que la mélodie du cou- 
plet, ont négligé le changement de clefs et ont monté le 
refrain d’une quinte; ils furent forcés ainsi d’altérer aussi la 
fin du couplet. Mais la graphie du manuscrit est très claire, 
il y a deux changements de clefs, d’abord celui de la clef 
d’ut, de troisième en quatrième ligne, ensuite l'introduction 
de la clef de fa. Il est des cas où l’on peut admettre une 
erreur du copiste; cependant il faut autant que possible res- 
pecter la leçon du manuscrit. Du reste le refrain s’adapte 
très bien à la fin de la mélodie du couplet. On pourrait 
peut-être objecter le saut de septième, à la rentrée pour la 
seconde strophe, entre la note finale et la note initiale. 
Mais il ne faut pas oublier que le second couplet est de nou- 
veau entonné par le soliste, donc par un chanteur plus 
expérimenté que les autres; en outre, , nous avons sur la 
page suivante du même manuscrit, un exemple analogue; 


1. V. Aubry, Trouvères et Troubadours, p. 61; Tiersot, Chanson populaire, 
P. 42. 
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la chanson d’aube Gaïte de la tor ; ici encore la‘dernière note 
du refrain et la note du début du couplet sont séparées par 
l'intervalle de septième. Il n’y a donc rien qui puisse nous 
étonner dans la leçon donnée par notre chansonnier. 

Dans les baletes le refrain se trouvait généralement en 
tête. La fin du couplet s'accorde pour les rimes avec le 
refrain, dont la mélodie correspond également à celle d’une 
partie de la strophe. Le ms. Oxford, Douce 308, nous a con- 
servé un assez grand nombre de baletes du xine siècle, 
malheureusement sans les mélodies. On peut. en reconsti- 
tuer quelques-unes d’après d’autres recueils :. Nous don- 
nerons comme exemple une des petites pièces chantées 
dans le Jeu de Robin et Marion par Adam de la Halle, com- 
position que l’on peut considérer comme une balete. Elle est 
disposée sur les répliques de deux personnages, mais forme 
un tout très bien agencé. 


RE 


« Ber-ge-ro - ne -te, douche bais-se - le -te, 
eme - " mm pass _— ee 
RÉSEER ESS 
Do :+ nés le moi, vos-tre cha - pe - let 
Do - nés le moi vos-tre cha - pe - let.» 
TERRE 
EE | 9 
« Ro-bin, veux - tu que je le me - che 


1. Cest ce qu'a fait M. Gennrich dans son ouvrage, Rondeaux, Virelais 
au. Balladen,.. (Gesellsch. f. rom. Literatur, Dresden, 1924 et 1928). 
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Seurton  chief par a - mou - re -te?» 


M'au-mos - niere et mon fre - ma - let. » 


« Ber-ge-ro - ne- te, dou-che bais-se - le-te, 


Do = nés le moi  vos-ire cha - pe - let.» 


me 
« Vo - Jon - tiers, mon a = ii =  et.ns 


Le rondet ou rondel apparaît dès le xrr° siècle, mais jusqu’à 
ce qu'il ait atteint sa forme définitive, au xive siècle, il passe 
par différentes phases. Lui aussi est primitivement destiné à 
accompagner la danse ; rondet de carole est une dénomina- 
tion qui se rencontre plusieurs fois. Les différentes parties 


tr. D'après le ms. B. Nat. fr. 25566. 
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se répartissent entre le soliste et le chœur. Plus tard, et déjà 
a u temps d'Adam de la Halle, nous trouvons des composi- 
tions polyphoniques en forme de rondeaux. Mais nous nous 
occupons d’abord des pièces à une voix, pour le soliste, et. 
dans lesquelles le chœur chante à l’unisson. Très peu de 
rondels de ce genre nous ont été conservés avec la musique. 
Nous avons heureusement-quelques moyens de reconstituer 
la mélodie pour un certain nombre d’entre ceux dont nous 
possédons le texte. On a constaté depuis longtemps que 
les refrains qui se trouvent dans certaines œuvres, tel le 
roman de Guillaume de Dole, n'étaient que des fragments de 
chansons à danser. Si l’auteur se contentait de citer le 
refrain, c’est que celui-ci représentait, au moins au point de 
vue mélodiqué, la partie la plus importante de la pièce. 

Or certains manuscrits, en particulier le roman de Renart 
le nouvel (fin du xinre siècle), nous ont conservé des refrains 
avec leurs mélodies, qui font par ailleurs partie d’un rondel, 
dont la musique n’est pas notée. Il nous est donc possible, 
grâce à ces refrains, de reconstituer toute la mélodie du 
rondel. 

Une autre source sont les motets ; des’ rondels ont été 
employés dans des motets soit à la partie de ténor soit à 
celle de motet (v. plus loin). Étant complètement notées, 
ces parties d'œuvres polyphoniques constituent une aide 
précieuse pour fixer la structure du rondel. 

Enfin on pourrait encore mentionner quelques chansons 
avec texte latin dont la forme correspond à celle du rondel :. 

A la fin du xirr et au commencement du xive siècle la 
structure poétique du rondel est généralement la suivante : 
ABaAab AB, c’est-à-dire : en tête un refrain de deux 
vers, puis un vers du couplet rimant avec le premier vers 


1. V. l’article de P. Aubry dans Riemann-Festschrift (1909), p. 216. 
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du retrain, répétition de ce premier vers, deux vers du cou- 
plet, reprise du refrain en entier. 

La mélodie est construite de manière identique : À B & A 
a B AB. Comme exemple nous faisons suivre un rondeau 
qui se trouve, avec la mélodie, dans le ms. de Metz, Bibl. 
mun. 535, au fo 164 vo : 


A - me = reis mi vous, 


TT ST à nn — | 
RES PRES COR EN ER CRUE LOS PRET 
1 EEE 


Vos - tre grans biaus - teis m'a - grei - e. 


A + me =. reis -mi VOUS, cuer dous, 
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Grâce à quelques pièces de ce genre il est facile, dès 
qu’on connaît la mélodie du refrain, de reconstituer celle du 
rondel entier, dont on possède les paroles. 

Il est vrai qu'il a dû y avoir différents cas. La défini- 
tion que’Jean de Grocheo (fin du xm° siècle) donne du 
rondel ne cadre pas absolument avec les documents qui nous 
ont été conservés: Il dit : « Nos autem solum illam [cantile- 
nam] rotumdam rel rotundellum dicimus, cuius partes unum 
habent diversum cantum a cantu responsorii vel refractus 1... 
Cela semble signifier que le couplet doit avoir au moins une 
phrase différente de celles du refrain. Comme exemple il cite 
le rondel Toute seule passerai le vert boscage. Or ce rondel se 
trouve dans le ms. B. N. fr. 12786 sous cette forme : 


Tou - le  seu-le pas -se - rai L vert bos- 


—— 
Se j'ai per-du mon a - mi par mon  ou- 
ESS = 
trage,. Tou-le seu-le  pas-se - rai le vert bos- 


cage. Je li fe-rai as - sa - voir par un mes. 


1. V. Sammelb. I M G., I, p. 92. 
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ÊSSS RSS 


sa-ge Que je li - men-de - rai, Toute 


ne 


seu - le pas -se - rai le vert Dos = ca - ge 


Puisque com-pai -  gni - 


La mélodie du couplet est absolument identique à celle 
du refrain. Peut-être existait-il une autre composition, à 
laquelle Grocheo fait allusion. Il ajoute du reste une remarque 
intéressante : « Dans l’Ouest, dit-il, par exemple en Norman- 
die, les jeunes filles et les jeunes gens ont l’habitude de chan- 
ter des cantilènes de ce genre dans les fêtes et aux repas 
importants, pour en rehausser éclat. » 

Dans les rondets du roman de Guillaume de Dole, le 
refrain n’a qu’un vérs. Mais on rencontre des rondels dans 
lesquels les refrains sont plus longs, p. ex. de trois vers, le 
second étant un peu plus court que les deux autres. La par- 
tie principale du couplet a dans ce cas également trois vers. 
Un dernier exemple suivra, tiré du manuscrit cité plus haut ; 
le refrain se trouve aussi dans celui de Renart le nouvel 
(B. N. fr. 25566, après le vers 6827). On remarquera que 
les notes correspondant au second vers forment une phrase 
complète avec celle du premier. La mélodie entière, quoique 
peu intéressante en elle-même, semble avoir joui d’une assez 
grande faveur. Nous la retrouverons encore deux fois dans 
Renart le nouvel, et pour deux baletes, Silx a cui je suis amie 
(Raynaud, 1105) et Amors ne se donne (Raynaud, 366); dans 
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cette dernière composition la seconde phrase est un peu 
allongée. Voici le rondel : 


1 [1] 
7. = 2. —| ne ZM 7 PNY HP" DRE DDR MP" LT ES Ÿ 
= EE A CL 22 5 me 


Vous a - rez la dru -e = rie, À = mis, de moi, 


vez bien de-ser - vie En bo - ne foi; Vous a- 
rez la dru-e - rie, À - mis, de moi, Mes-di- 


cs 
sant sont en en - vie Et main et soir Pour nous 


dru-e - rie, À - mis, de moi. Ce que 


Le vwirelai est encore trop peu développé au xx et au 
xure siècle, ou du moins en avons-nous trop peu de spéci- 
mens pour que nous nous y arrêtions. |l sera détaillé dans 
un chapitre ultérieur. 
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Structure de la phrase musicale, ambitus de la mélodie, tona- 
lité. — Il reste à donner quelques éclaircissements sur la 
marche de la mélodie, son étendue, les tonalités qui sont les 
plus fréquentes. Les remarques que nous ferons s’appliquent 
à tous les genres lyriques. 

Une phrase mélodique, avons-nous dit, correspond géné- 
ralement à un vers; quand ceux-ci sont très courts, deux ou 
même trois vers peuvent fournir le thème à une phrase musi- 
cale. Deux de ces phrases forment généralement une période. 
La marche mélodique se fait en majeure partie par degrés 
conjoints. Il est inutile de donner des exemples; il suffira 
d'étudier les citations musicales qui ont déjà été données 
ou qui suivront. Chez certains auteurs, notamment les trou- 
badours de la deuxième ou troisième période, ou les trou- 
vères de l’école dite provençalisante, les sauts de grands 
intervalles ne sont pas rares. Au début d’une mélodie on 
trouve assez souvent l’intervaile de quinte; c’est un héritage 
des mélodies dites grégoriennes. V. p. ex : 


Bernart de Ventadorn. 


Tot effor - ciés au - rai chan - té sou - vent: 


1, W, f° 191. 
2. U, f° 14,-3. 
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Anonyme. 

Fine a - mors me fait chan - tert 
Gautier ner ÉbRa 

Co - men - ce - mens de dou - ce sai - son 


be - le 2. 


et d’autres parmi les exemples déjà cités. Dans l’intérieur 
de la mélodie les sauts d’intervalles plutôt grands se ren- 
contrent généralement entre la fin d’une phrase et le début 
de la suivante. 

Les mélodies des pastourelles, romances, chansons à 
danser sont presque toujours entièrement syllabiques ; dans 
les chansons d'amour, au contraire, de petits groupes de 
deux ou trois notes viennent orner certaines notes et donner 
à la phrase un peu de souplesse. Les fins de phrases sont 
généralement agrémentées d'un mélisme ou au moins d’une 
appogiature. Ici encore on pourra constater la tradition 
grégorienne. 

Il y a parfois profusion d’ornements; le but n’était cer- 
tainement pas, ou très peu, de renforcer l'expression, 
mais surtout de faire valoir l’habileté du chanteur. Il est pro- 
bablé que les jongleurs avaient le droit d'ajouter des mélismes 
ou de les modifier à leur guise. La preuve est facile à éta- 


sr. O, P 56. 
2. U,f° 51. 
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blir par la comparaison des manuscrits. Le début d’une chan- 
son de Pierre d'Auvergne d’après deux manuscrits de la 
Bibliothèque nationale, fr. 20050 (X) et fr. 22543 (R), four- 
nit un exemple caractéristique : 


De - jost a°ls breus jorns e’ls loncs 


L'ambitus, c’est-à-dire l'étendue entre le son le plus bas et 
le plus élevé, est normalement celui d’une octave ; les chan- 
sons de caractère plutôt léger restent facilement au-dessus. 
Parmi les chansons d’amour on en trouve également qui ne 
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dépassent pas l'intervalle d’une sixte ou même d’une quinte 
(v. Conortz, era sai eu be de Bernart de Ventadorn), d’autres 
atteignent la dixième (v. plus loin Ma joie premereine de 
Guiot de Provins), la onzième ou presque la double octave 
(cf. Peire Vidal, Bem pac d’ivern...) 

En ce qui concerne la tonalité, on peut attribuer un grand 
nombre de mélodies à l'un ou l’autre des modes ecclésias- 
tiques (parfois transposés). Deux d’entre eux sont particu- 
lièrement représentés : le premier et le septième. Le cin- 
quième devient facilement par l’abaissement du sf naturel 
au si bémol notre fa majeur. Du reste un assez grand nombre 
de chansons se rattachent nettement à nos modes majeurs 
et mineurs. Un auteur que nous avons eu l’occasion de 
citer plusieurs fois, Jean de Grocheo, déclare formellement 
que, à l'encontre des chants liturgiques les mélodies pro- 
fanes ne sont pas astreintes aux règles des modes ecclésias- 
tiques ?. 


1. « Nonenim pertonum cognoscimus cantum vulgarem, puta cantilenam, 
ductiam, stantipedem...Cantus publicus et praecise mensuratus tonis non 
subiciuntur. » 


CHAPITRE XII 


LES MONODIES LYRIQUES SUR TEXTE 
EN LANGUE VULGAIRE (suite). 


Rapport de sentiment entre les poésies 
et les mélodies 


Jusqu'ici nous n’avons considéré les pièces lyriques pro- 
vençales et françaises qu’au point de vue de la forme musi- 
cale. Il reste à examiner brièvement les mélodies par rapport 
au contenu du texte. La composition musicale répond-elle 
à la composition poétique et a-t-elle la même valeur? Le 
musicien-poète a-t-il cherché à donner aux idées et aux sen- 
timents exprimés par lui une force spéciale, un plus haut 
degré d’intensité par la mélodie? La musique des chansons 
semble-t-elle jaillir de la même source d'inspiration que les 
paroles? La réponse à ces questions ne laisse pas que 
d'être parfois fort embarrassante, notre esthétique moderne 
étant en somme fort différente de celle du moyen âge. Pour 
pouvoir indiquer au moins les principaux problèmes, le 
plus simple sera de passer en revue les différents genres. 

Les chansons d'amour. — On sait qu’elles étaient consi- 
dérées comme le genre le plus noble et que leurs mélodies 
devaient être parfaitement originales. Il y a une trentaine 
d'années encore, on admettait généralement que ces chan- 
sons étaient l'expression d’un sentiment réel, inspiré par 

Musique au moyen âge. II 
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l'amour du poète pour une belle et noble dame. L'auteur 
chantait ses joies et ses peines d'amour, ses craintes, ses 
espérances, il célébrait la bien-aimée, sans pourtant la nom- 
mer; il laissait parler son cœur. Actuellement on est plus 
sceptique; on est porté à considérer ces petits poèmes, où la 
majeure partie d’entre eux, comme des contributions à l’amu- 
sement d’une société raffinée, des jeux d’esprit, un moyen 
d’avoir du succès et de se faire valoir auprès des belles dames 
et des riches seigneurs. Cette joie délirante, ces dépressions, 
ces tristesses, ces rancœurs une pure fiction, ces paroles 
brûlantes un jargon basé sur des formules conventionnelles. 
Mais alors la mélodie ne venait pas non plus du cœur? 
Cette musique était peut-être aussi un langage apprêté et 
usant de clichés? Il faudra évidemment faire une différence 
entre les chansons dans lesquelles le poète exprime avec 
plus ou moins de force des sentiments personnels, ou essaye 
de nous y faire croire, et celles qui ne sont que de froides 
dissertations sur l'amour. Dans les premières, la mélodie a 
généralement quelque chose de plus chaud, de plus original ; 
ce sont celles dont le temps n’a pas eu raison, que nous 
pouvons encore aujourd’hui considérer comme œuvres 
d'art. 

Parmi ces pièces, où le talent du musicien se montre 
égal à celui du poète, et qui, par conséquent, atteignent 
leur maximum d’expression par l’union de la poésie et de la 
musique, il faut citer la célèbre chanson, dans laquelle 
Bernart de Ventadorn dit sa tristesse, ses désillusions et 
déclare vouloir renoncer à l'amour. Nous aurons à en repar- 
ler; voici la première strophe : : 


r. Mélodie d’après les manuscrits G,R, # et X (dans ce dernier avec 
texte français). Les quatre versions procèdent toutes du même type et ne 
différent en général que par les mélismes, sauf R, qui à la fin des qua- 
trième et sixième vers n’a pas les mêmes cadences. 
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Can vei la lau-ze - ta mo - ver De 


Par la dou - çor c’al cor hi vai. 


Ai! tan grans en-ve - ya m'en ve De 


Me-ra-vi - Jhas ai car des - se Lo 


cor de de - zi - rer nom fon. 


La mélodie, quoique du style de « l’ode continue », se 
divise en deux parties égales. Dans la première elle s'élève 
gracieusement, comme le vol du charmant oiseau, forme 
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ensuite une courbe et redescend à son point de départ, la 
tonique; la seconde partie débute dans une tessiture plus 
élevée (expression d’admiration et d’envie) pour redescendre 
graduellement vers la finale (sentiment de dépression). 

Une autre pièce peut encore servir d’exemple, celle qui 
est attribuée à la comtesse de Die,et dans laquelle elle doit 
avoir exhalé sa tristesse et son désenchantement d’avoir été 
délaissée par Raimbaut d'Orange. La mélodie s’adapte parfai- 
tement au moins à la première. strophe et en rehausse le 
caractère douloureux et l’expression de morne accablement : 


. €han - tar mer de so qu’eu no vol- 
eu l'am mais que que nul-la ren que 
Tantmeran - 


ü - a, Vas lui no°m rs mer - ces 5 


- 
sui 4. = mi a, Ni ma bel- 
cor - te - 
tatz, ni mos prets, Hi mos sens, C'atressi'm 


sui en - ga- nad' € tra - i - ‘da, Com degr'es- 
* 
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ERA 


= en 1, 


Toute la mélodie se meut dans l’espace d’une sixte, 
comme si l’âme meurtrie ne pouvait se relever, un seul pas- 
sage excepté, celui où il-est question de la trahison de l’a- 
mant; un sentiment de révolte se traduit par la montée 
subite de la ligne mélodique et la chute qui’s’ensuit. 

Mais si la question des rapports entre la mélodie et le 
texte est assez claire, dans les exemples précédents, elle devient 
parfois singulièrement compliquée. Il n’est pas toujours 
facile de discerner l’idée prédominante dans une chanson 
de troubadours 2, d’autre part, on a parfois l’impression que 
le musicien-poète a composé sa mélodie sur le texte de là 
première strophe sans grandement se soucier du contenu 
des suivantes. Prenons un exemple : la chanson de Bernart 
de Ventadorn dont voici la première strophe : 


| = 
La dou - sa votz ai -  zi - da Del ro- 
sinho - let sal - on. - ge Et es mins el 
A —— ; 


—— Sp — x | EE 
cor sa - Ihi da Si que tot lo 


. W, f° 204. — Pour le texte, voir la Chrestomathie de Bartsch. 
s Cf. Gaston Paris : « L'incohérence des pensées successivement expri- 
mées dans une même pièce est un des caractères les plus communs de la 
lyrique provençale (Mélanges de littérature fr., p. 512). 
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ere 


E‘ls mais traihtz qu'a - mors me 


co-s1 = r 


Le poète trouve d’abord dans le chant du rossignol un 
réconfort à ses maux. Mais à cette note élégiaque succède 
bientôt un ton plus âpre. La quatrième strophe débute par 
des paroles très dures à l’adresse de la femme inconstante 
(Una faussa deschauxida Traïritx de mal linbaige m'a trait.…), 
et dans les sixième et septième nous voyons le poète par- 
tagé entre deux sentiments, d’une part la décision de quitter 
le service de l’ingrate, et de l’autre le désir d'entendre parler 
d'elle et l'espérance de pouvoir lui pardonner. 

La.même mélodie devra servir pour tous ces sentiments 
divers; c’est la loi du lied strophique. Dans la chanson pré- 


1. Mélodie d'après X, f° 89, — La version R estun peu plus mélodique 
au début. 
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citée c’est évidemment la première strophe qui a inspiré à 
Bernart cette mélodie aimable et douce. Au chanteur incom- 
bera la tâche de trouver l'accent convenable aux autres 
strophes, et de donner à ces mêmes phrases musicales un 
ton rude et farouche si les paroles l’exigent. 

Le désaccord entre la musique et la poésie se manifestera 
davantage encore dans certaines chansons, qui donnent aux 
réflexions sur l’amour la place la plus importante, n’en 
laissant qu’une petite aux sentiments personnels. Les mélo- 
dies de ces sortes de pièces manqueront de simplicité ; on peut 
s’en rendre compte par certaines compositions de Folquet 
de Marseille, Mout 1 fet gran pechat Amors où S’al cor plagues, 
beu for'oimais saxos, ou encore Amors, merce! no mueira tan 
soven, dans lesquelles l'allégorie joue un si grand rôle; les 
mélodies se distinguent par un style plus ampoulé que les 
autres. Parfois il faut arriver jusque vers la fin de ia poésie 
pour trouver un ou deux passages qui expliquent le caractère 
de la mélodie. Nous choisirons comme exemple une pièce 
de Peire Vidal (éd. Anglade, CI. fr. du m. à., XXXIX). Les 
déclarations amoureuses n’apparaissent pas avant la sixième 
strophe, et alors avec une exagération qui contraste singu- 
lièrement avec ce qui précède. Il semble que la mélodie ait 
été composée particulièrement en vue de la sixième et de la 
septième strophe; elle a quelque chose d’enlevé et ne 
manque pas de chaleur (on remarquera la jolie progression 
dans les phrases correspondant aux troisièmes et quatrièmes 
vers). Nous mettrons sous la mélodie le texte de la première 
et celui de la sixième strophe : 


ESS 


Quant hom es trui 
Bo + na domp - na, Deu cug ve- 
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EE , 
RE 
Se — 
NV nee == 


lans com -  plir, Ans l’a -ven so - ven 
cors re - mir E  quar tan vos am 


a gi -  quir Per l'au - trui grat lo 
ni‘us de . är, Grans bes m'en deu - ri 
- er. Doncs pos en - der 

es - ca - zer. Qu'ais - si m'a Ps a- 


me sui mes D’'A - mor se- grai los mals e’ls 
mors con - ques E ven -cut € las - sat  e 


bes E‘ls tortze:ls dreitz els dans els pros, Q'uais- 
pres, Qu’ab tot lo se - gle, que meus  fos, me 


Re CE SR CE 
SE en CL see ir 7 | 
5 LdC ES 
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Il y eut un peu plus tard, comme l’on sait, un retour vers 
une simplicité relative; pour la musique on peut s’en rendre 
compte dans certaines compositions de Raimon de Miraval 
et de Peirol. 

On a déjà souvent signalé le manque d'originalité des 
poètes du nord de la France, du moins en ce qui concerne 
les chansons d'amour. Les sentiments qu’ils expriment, la 
manière de les présenter, le style, la structure des strophes, 
tout est imité des troubadours. Il est donc permis d'admettre 
que les mélodies sont aussi calquées sur celles des poètes 
méridionaux. Pour ce qui est de la forme il n’y a, en effet, 
guère de différence. Quant à la ligne mélodique, à l’agen- 
cement des phrases musicales, on pourra plutôt faire quelques 
restrictions. La simplicité, non dépourvue d'élégance, de 
certaines mélodies de Bernart de Ventadorn ou même de 
Jaufré Rudel, ne se rencontre guère chez les poètes de 
l'école dite « provençalisante »; on pourrait plutôt trouver 
chez eux une certaine affinité avec les mélodies plus compli- 
quées de Folquet de Marseille ou de Peire Vidal. Il est 
évidemment un peu difficile de portét un jugement équi- 
table : le nombre des mélodies de trouvères qui nous ont 
été conservées étant bien plus considérable que celui des mélo- 
dies de troubadours, les chansonniers français contiendront 
plus de pièces médiocres que les recueils provençaux. En 
général pourtant, la ligne mélodique sera, dans les composi- 
tions du Nord, moins souple. Cela ne veut pas dire qu'il n’y 
ait parmi des compositions plutôt anciennes des exemples de 
mélodies aimables et charmantes dans leur simplicité; il 
suffira d’en rappeler deux, qui se trouvent dans le Chansonnier 
de Saint-Germain : Quant li rossignol s’escrie(fe 39) * et Lonc 
lems ai amors servie (f 54 vo). Mais on peut souvent cons- 


1. On en trouvera une transcription moderne dans le livre de J. B. Beck, 
Musique des Troubadours, p. 83. 
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täter une certaine lourdeur. La fréquence de pièces dont les 
strophes sont uniquement composées de vers décasyilabiques 
pourrait y avoir contribué (voir entre autre les nombreuses 
chansons de ce genre sur les quatorze premières feuilles du 
Chansonnier de Saint-Germain). 

Plusieurs auteurs ont su, malgré tout, conserver une cer- 
taine originalité, on peut citer en première ligne le Châte- 
lain de Coucy, dont voici une jolie strophe : 


lé 


He GS ne 

| SSSR oem ARE ERA ESS fev CES CP + à 

ns BEN DEN ARS VE" "UE 
 ÉRRRE CRRES ER 


RD 7 
de LE 
ESA PE mn LC] 


+ 


La dou-ce voix du ro -si - gnol sau- 
Me ra-dou - cist mon cuer et mon co- 


Le 
va - gé Qu'oi nuit et ior con- 
ra - ge, Lors ai ta - lent que 


F — TE — 
Bien doit chan + ter puis qu'il vient a ple- 


cuer fet 


= 


YF Si doit a- 


Ce-le qui 
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voir grant ioie en mon co - ra - ge 


re - te nir1. 


Pour le fond ainsi que pour le langage cette pièce est une 
imitation de certaines poésies provençales. Mais la mélodie a 
un caractère assez particulier. On constatera d’abord un essai 
de peinture musicale : Les trois la suivis d’un petit mélisme 
sur rossignol sauvage doivent certainement imiter les notes 
répétées et les vocalises du rossignol; on remarquera 
aussi, outre le saut de quinte dans la première phrase, 
celui de septième entre la première et la seconde partie et 
encore une fois du septième au huitième vers. C’est une 
hardiesse que lon trouverait difficilement chez les trouba- 
dours. | 

L'ambitus des mélodies semble parfois exagéré; ici, 
l’exemple de Peire Vidal ou de Richard de Barbezieux peut 
avoir exercé une certaine influence. Nous trouvons un spé- 
cimen curieux dans une des chansons de Guiot de Provins, 
l'un des plus anciens chanteurs de lamour courtois. En 
voici la mélodie avec la première strophe : : 


1. Version de X, fe 99; celle de M, f° 54, est, à quelques petites variantes 
près, semblable. 

2. Mélodie d'après U, f° 17; pour le texte voir Orr, Les œuvres de Guiot 
de Provins (Manchester, 1913). 
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ÉÈ— 


bo - ne foi Doit a-voir pe-ni ten - ce De moine 


sai nul roi Fors que ma mort ji voi. 


La mélodie se meut dans l’intervaile d’une dixième; il est 
un peu difficile de trouver la raison pour laquelle l’auteur 
la fait monter et descendre ainsi; peut-être voulait-il 
dépeindre comment il est « démené ». Dans d’autres cas, 
l'intention du poète-musicien est plus claire; par exemple, 
dans la chanson du Châtelain de Coucy Molt m'est bele la 
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douce començance. Le début, description un peu convention- 
nelle du renouveau dans la nature, se tient dans une tes- 
siture moyenne, plutôt un peu grave, mais au cinquième 
vers la mélodie s’élève et prend un caractère agité lorsque 
le poète parle de son inquiétude et de sa perplexité. 

Les thèmes mélodiques gracieux ne font pas défaut, même 
dans des chansons d’une facture un peu compliquée, et sou- 
vent l’auteur sait amener une progression d’un excellent 


effet. Voici, à titre d'exemple, une chanson de Gace 
Brulé : : 


SUN EE 
Cil qui d'a-mor me con - seil - le Que de 
Ne set pas qui me res - veil - le Ne quel 


li doi - ve par tir Pe-tit a sens 
sont mi grief sous -  pir. 


BERRE RES 
due es ou once OLIS ES pt — 1 — C7 53 
2 BNP" DNEURS PP” MCE RES DRE MCE MEN PES ÉD Re 
ANR AMOR DRE ANNE AN" PERRET 


1. Version de M, f° 34; celle de K, f° $$ et U, f° 55 sont presque iden- 
tiques. — Texte : édition Huet, n° 1v. Cette chanson est l'une de celles qui 
sont citées dans le Roman de la Violette. 
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EE 


@ 


trop ni - ce fo - li - e Qui s’en- 


La reprise du thème initial, dans le cours de la mélodie, 
mais une quarte ou une quinte plus haut, pour rehausser 
la force de l'expression est un procédé qui n’est pas nouveau; 
on le rencontre non séulement chez certains troubadours 
(v. p.ex. la chanson de Jaufré Rudel, Lancan li jorn son lonc 
en mai}, mais déjà dans des mélodies grégoriennes. Maïs, au 
fond, avec cette phrase musicale du septième vers commence 
une nouvelle partie de la mélodie, et en lisant les autres 
strophes on verra qu’en effet le sens est bien terminé au 
sixième. Gace a-t-il donc composé sa mélodie surtout en 
vue des strophes 2 à $, ou a-t-il, après coup, changé la dis- 
position de la première strophe? C’est là désormais un pro- 
blème difficile à résoudre et qui se présente encore chez 
d'autres auteurs. Chez les poètes du nord de la France, les 
différentes strophes des chansons d’amour ont un carac- 
tère plus uni que dans les pièces analogues des trouba- 
dours. Les brusques sauts d’un sentiment à un autre sont 
bien moins fréquents dans les chansons des trouvères. 
Aussi est-il plus facile de déterminer jusqu’à quel point 
chez eux la mélodie correspond aux paroles. 
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Cependant, pour pouvoir émettre un jugement relative- 
ment sûr, il faudrait une étude détaillée des textes poétiques 
et musicaux, qui permettrait, en fixant le style des différentes 
époques, de déterminer ce qui semble original et ce qui est 
de toute façon imitation. Les « formules » mélodiques seront, 
à ce qu’il me semble, moins considérables, que celles appar- 
tenant au langage poétique. Mais de là à conclure à une 
véritable originalité, le pas est encore assez grand. 

Parmi les productions lyriques des troubadours aussi 
bien que des trouvères, il y en a un certain nombre que l'on 
peut ranger, soit dans la catégorie des chansons d’amour, soit 
dans celle du sirventès; ce sont des pièces dans lesquels 
l'expression des sentiments amoureux alterne avec des 
réflexions morales, politiques ou religieuses; on peut 
le constater dans plusieurs chansons de croisade. Au point 
de vue musical, elles se rattachent souvent nettement au style 
de la chanson d’amour, mais parfois elles ont aussi un carac- 
tère mélodique particulier. 

Une pièce de Gaucelm Faidit est intéressante à étudier 
sous ce rapport, L'auteur déplore, avec sévérité, que le véri- 
table amour n'existe plus, qu’il a été miné par la méchan- 
ceté et la fausseté, la vanité et l’inconstance aussi bien des 
hommes que des femmes, Mais il reconnaît ensuite que lui- 
même a été coupable et promet à sa dame de lui étre désor- 
mais fidèle, si elle consent à lui pardonner. Le ton triste de 
la mélodie nous frappe dès labord. Sa structure est aussi 
curieuse; la strophe est formée de dix vers décasyllabiques ; 
pas une seule fois une phrase mélodique n’est répétée dans 
ce long couplet : 


Chante de - port, joi, dom - ney e so- 
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Donne 


late, En-sen-ha + men, lar -  gues é 


ria An si bais + sat en - gans e 
RER ES 
mal - ve - statz Ca pauc di - ra nom 
= 
Le 
sui des - es - pe ratz Car en-tre 
F=== = 
on  — _ 
D d Le 
cent do + nas ni a - ma - dors 


non vey U - na ni us que be-s cap- 
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ES 


ten-ha En ben Er mar ni en 


da va - lors! 


La chanson de Jaufré Rudel Quan lo rossinhols el folhos qui 
termine par une invitation à la croisade, reste dans le cadre 
de la chanson d'amour toute simple; nous avons, par contre, 
une pièce, dans laquelle Pierre Vidal prêche la guerre contre 
les infidèles, dont la musique est très singulière. Le texte 
poétique est, du reste, déjà curieux : l'auteur passe avec rapi- 
dité d’une idée à une autre, les éloges qu’il adresse à l’objet 
de son nouvel amour, ont un caractère exagéré. Le tout 
donne l'impression d’une bouffonnerie. Or, il semble que le 
poète ait voulu la renforcer encore par l'allure qu’il a don- 
née à la mélodie; celle-ci se meut dans un ambitus tout à 
fait insolite (près de deux octaves). 


D'après R, f° 44 ; la version d’X, f° 8s, lui est apparentée, 
Musique au moyen âge. 12 
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RE pe) 


7 de  fretz e 
RES E—-- 
NV 
lors, Et am neus ai _- tan com 
RE EE 
È — FRS. = 
Se ou 
flors E — mort mais 
qu’a - viu. . - sim ten 
ee gaer as 
ar: 
es -  siu E gai lo - vens 
== RS 
- mors ; E quar am dom - na no- 


ve - la, So - bra - vi - nen e plus 
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clar ab tre - bol celr, 


Les chansons françaises exprimant soit le conflit des sen- 
timents qui agitent le chevalier au moment de partir pour 
la croisade, soit la tristesse de la dame séparée de son amant, 
sont nombreuses et quelques-unes sont célèbres. Cela ressort 
déjà du fait que plusieurs d’entre elles nous ont été transmises 
avec deux ou même trois mélodies différentes : p. ex. 4hi! 
Amors, con dure departie de Conon de Bethune, Li nouviaux 
tems et maïs et violete du Châtelain de Couci, S’onques nus bom 
por dure departie de Hugues de Berzé. Il est inutile d’en 
donner l’une ou l’autre ici; nous pouvons renvoyer à l’édi- 
tion de MM. J. Bédier et P. Aubry. Quelques-unes de ces 
mélodies sont pleines de sentiment et d'émotion (je signale 
particulièrement la version de M, Ahi amors) et s'élèvent 
au-dessus du niveau moyen. Une question spéciale se pose : 
laquelle entre ces deux ou trois versions devons-nous attri- 
buer au poète? Il n’est pas toujours facile de donner un 
jugement définitif 2, 


1. D'après X, f° 87. 
2. Voir sur la question mon article dans Romania, XLVI (1920), p. 109. 
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Le sirveniès. — Les chansons étudiées en dernier lieu nous 
amènent au sirventès. Les pièces de ce genre sont des poésies 
politiques ou morales se rapportant, en général, à des évé- 
nements contemporains. Pour la forme elles suivent celle de 
la chanson; mais elles n’ont pas nécessairement une mélo- 
die originale. Dans bien des cas pourtant, on peut admettre 
que le poète a composé lui-même la musique. Pour l’une 
des plus belles chansons de croisade, celle de Marcabru, 
nous en sommes sûrs; l’auteur Paffirme lui-même. Exami- 
nons-la d’un peu plus près. Le texte musical nous est donné 
dans le seul manuscrit #7, fo 194 vo, 


DU RES 
Pax-in no-mi - ne Do-mi - nil Fetz Mar - ca- 
RSS 
brus los motz e’l so. - jatz que 
Re 
Cum nos a fait, per br - sor, 
ER 
Lo Seingno - rius ce - us  Pro- 


bet de nos un la - va - dor, C'anc, fors ou- 


1. Voir aussi À. Jeanroy, D' Dejeanne et P. Aubry, Quafre poésies de Marca- 
bru (Paris, 1904). 
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tra - mar, no'n fon taus, En de lai 


La strophe est composée de huit vers à huit syllabes et 
d’un à quatre, tous masculins. La structure musicale et le 
développement de la mélodie ont nettement été influencés 
par Le texte de la première strophe. Les trois premiers vers 
forment un groupe pour eux, la seconde partie se déroule 
avec quelques répétitions de phrases musicales, ainsi la mélo- 
die du quatrième vers sert, légèrement modifiée, aussi pour 
le cinquième, et, dans une tessiture plus élevé, avec d’autres 
variantes, pour le huitième ; celle du premier vers se recon- 
naît dans celle du sixième, la mélodie du septième est appa- 
rentée à celle du second; le chéma sera donc : « By55'« 
8’ 5! e. Le début chanté sur des notes assez élevées et en 
une modulation de caractère liturgique n’est pas seulement 
une salutation, il doit évidemment préparer l'auditeur à 
entendre des paroles graves et sérieuses. La seconde phrase 
musicale complète la première; les mots « aujatz que di » 
sont dits sur des notes plus basses, étant de moindre impor- 
tance et destinés à préparer ce qui va suivre. 

Nous assistons alors à une très belle gradation; le poète, 
parlant de la bonté de Dieu, commence dans une tessiture 
grave, puis le ton s'élève peu à peu lorsqu'il est question 
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du lieu de purification peu éloigné et valant celui de la val- 
lée de Josaphat; enfin la mélodie s’élargit et s’épanouit 
encore pour l’exhortation du dernier vers. Cette gradation 
est peut-être plus en harmonie encore avec le texte de la 
seconde moitié de fa quatrième strophe où l’auteur assure 
que « la beauté de ceux qui se rendront au lavador surpas- 
sera encore celle de l'étoile brillante du matin, pourvu que 
nous vengions Dieu du tort qu’on lui fait ici et là-bas vers 
Damas. » On comprend que Marcabru ait tenu à affirmer 
que cette mélodie énergique et expressive était de lui. 

On peut rapprocher de cette pièce une chanson de 
Thibaut de Champagne, Seigneur, sachiez qui or ne s'en ira, 
où l’on trouve également une invitation pressante à prendre 
la croix et des invectives contre ceux qui préfèrent rester 
chez eux et auxquels le péché à enlevé sens, hardiesse et 
force. La mélodie est plus simple que celle de Marcabru, 
mais elle aussi a un caractère mâle et sérieux *. 

Dans les sirventès essentiellement politiques ou moraux, 
la mélodie ne joue qu’un rôle secondaire, Aussi, un grand 
nombre d’entre eux ont-ils. été composés sur des mélodies 
déjà existantes, l’auteur cite quelquefois ceile qu’il a utilisée; 
Bertran de Born, Uc de Saint-Circ ont donné de ces indi- 
cations; Peire Cardinal s’est servi de mélodies de Guiraut 
de Bornelh, de Raimon Jordan et probablement d'autres 
encore, Des cas semblables sont à constater pour l'ennui 
(enueg). 

Les complaintes funèbres (planh), composées à l’occasion 
de la mort d’un prince ou d’un personnage important, 
doivent, par contre, d’après les Leys d’amors, avoir une mélo- 
die originale. Deux seulement nous ont été conservées, l’une 
de Gaucelm Faidit pour la plainte écrite sur la mort de 


1. V. Bédier-Aubry, ouvr. c., p. r6g et ss. 
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Richard-Cœur-de-Lion (1199), l'autre de Guiraut Riquier en 
l’honneur d'Amauric IV de Narbonne (1270). Il est regret- 
table que les vers si pleins de sentiments que Daude de Pra- 
das a consacrés à la mémoire, non pas d’un prince mais du 
troubadour Uc Brunec, ne nous soient pas parvenus avec 
la musique. La mélodie du planh de Gaucelm Faidit est 
très belle; ce poète, dont nous avons déjà plus haut cité 
une composition, semble avoir eu un grand talent musical 
et beaucoup de sentiment. Cette pièce a été plusieurs fois 
reproduite avec la musique ; on en trouvera une bonne tran- 
scription moderne dans le petit livre de Beck r. Celle de 
Guiraut Riquier a passablement de caractère aussi; le début, 
que nous donnons ici, rappelle un peu celui de Gaucelm 
Faidit : 


Ples de tris -  tor, mar - ritz € do - loi- 
+ ros Co - mens est planh per lo dan 
Er -  — 
Nes 
re - men brar...2 
Tenson et jeu-parti. — La fenso ainsi que le joc partif ou 


partimen (en France jeu-parti où parture) représentent une 
forme spéciale d’amusements littéraires. Ce sont des débats 


1. V. Musique des Troubadours, p. 92. 

2. Transcription de la mélodie entière dans l’étude de M. Higini Anglès 
sur les mélodies de G. Riquier (Estudis universitaris catalans, XI, $o; Barce- 
lona, 1926). 
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poétiques, abordant dans la fenso des questions d’ordre 
plus général, se réduisant dans le jeu-parti à des problèmes 
relatifs à l'amour « courtois ». 

Ces pièces étaient chantées; peut-être dans le nord de la 
France les. exécutait-on aux séances du Puy, comme inter- 
mèdes. Mais il est évident que l'intérêt se portait davantage 
sur le texte poétique que sur la mélodie. Cependant, leur 
exemple montre encore une fois combien la musique était 
considérée comme un élément indispensable. Leur structure 
se moule sur celle de la chanson; chaque interlocutéur a 
à sa disposition une strophe entière; la même mélodie est 
reprise pour chaque couplet. La question est posé dans la 
première strophe, la seconde contient la réponse du parte- 
naire, et les autres la suite du débat. Si nous trouvons dans 
le texte bon nombre d'idées rebattues et de locutions usées, 
le style est souvent vif, aisé et les rythmes variés. On pourra 
facilement se rendre compte du caractère poétique et musi- 
cal de ce genre de composition en examinant les jeux-partis 
de Thibaud de Navarre, dans le manuscrit de l’Arsenal, aux 
p. 37 et suivantes. Nous donnerons ici, comme exemple, 
une pièce un peu moins ancienne, une pariure d'Adam de la 
Hale, dialogue entre le Bossu d’Arras et Jehan Bretel; la 
question posée par ce dernier est celle-ci : l'amour amène- 
t-il avec lui plus de mal ou plus de bien. Adam opine pour 
la prédominance des maux, Jehan soutient le contraire : leurs 
arguments sont exposés sur une mélodie assez aimable : 


EEE EE 


A-dan d'a-mour vous de - mant, Que m'en di - chiez 


RES 


sans che - Dou quel pue ent 
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plus trou ver En à - mourli fin a- 
mant Ou du bien mal? vous le de- 


vez Moult bien sa - voir, car es - prou- 


Les jeux-partis posent différents problèmes qui n’ont pas 
encore été complètement résolus. Les chansons étant en 
forme de dialogue, on a pensé qu'il y avait peut-être deux 
exécutants, qui se partageaient les différentes strophes; mais, 
en outre, on a émis l’hypothèse qu'il y avait deux auteurs. 
Cette supposition pourrait acquérir une nouvelle force par le 
fait que plusieurs jeux-partis nous ont été conservés avec 
des mélodies différentes. Ainsi des « partures » d’Adam ont 
dans le ms. B. N. fr. 25.566 une autre mélodie que dans le 
chansonnier d’Arras 657 ou dans le ms. du Vatican 1490. Il 
ne serait pas impossible que chaque partenaire ait eu sa 
mélodie à lui, mais il se pourrait aussi que l’une des mélo- 
dies soit la mélodie originale, les autres des compositions 


1. Mélodie d’après le ms. 25.566. Texte : L. Nicod, Les jeux-partis d'Adam 
de la Halle (Paris, 1917), n° nr. 
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postérieures. C’est une question qui demande encore à être 
étudiée. 

Un groupe assez compact est formé de chansons de 
caractère satirique, dont quelques-unes se rapprochent plus 
ou moins du sirventès, mais qui empruntent encore la forme 
poétique et musicale à la chanson d'amour. Dans le Midi, 
nous avons lenueg, dont un exemple assez plaisant nous a 
été conservé dans la pièce du moine de Montaudon, Fort 
m'enoia, so auxes dire. C’est une satire d’un caractère presque 
bouffon, adaptée à la mélodie d’une chanson amoureuse de 
Bertran de Born. Dans la France du Nord, les plaintes sur 
la corruption du temps, l’avarice ou le peu de largesse des 
seigneurs riches, la dissolution et la cupidité du clergé sont 
nombreuses2. Dans d’autres chansons, on trouve des attaques 
plus ou moins violentes contre les femmes, leur inconstance, 
leur froideur, leur esprit rapace. Beaucoup de ces pièces 
développent des lieux communs, mais quelques-unes se dis- 
tinguent avantageusement par leur vivacité, des expressions 
énergiques et hardies. Les mélodies qui ont été conservées 
sont, par contre, souvent ternes ou monotones. En les 
lisant et en notant, en même temps, les maladresses de lan- 
gage ou fautes de versifications, on se rangera volontiers à 
l'avis de M. Jeanroy, qui est tenté d’y voir l’œuvre d’ama- 
teurs mal dégrossis 3. Quelques mélodies ne manquent pas 
d'originalité, témoin celle pour l’énergique diatribe de Conon 
de Bethune contre les hauts barons qui profitent des fonds 
destinés à la croisade. On trouvera la musique d'après le 
ms. de l’Arsenal dans l'ouvrage de Bédier-Aubry. 

L’âpreté de ton, par laquelle se distingue une chanson 

1. On en trouvera une transcription moderne dans Beck, Musique des Trou- 
badours, p. 90. 

2. À Jeanroy et A. Längfors, Chansons satiriques et bachiques (CI. fr. du 


m. à.) 
3. Ibid., p. xu. 
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dirigée contre les Bénédictins, les membres du haut clergé qui 


.. ont touz les biens corporaux 
Et chevauchent les cras chevaux. 


et leurs affiliés, ne perce guère dans la mélodie, ainsi qu’on 
peut le voir 1: : | 


Trop* par est cist mon - des cru - aus, Pou 
Chas - cunsen - tend a fai - re maus À 
i a bien, n'en quiermen - tir; Por 
qui que le veu con-sen - tir. 
pau 


Main - te do -leur i co - ven-dra sou- 


F —— 
frir. À - donc ven - dra trop tart 
== 
li re - pen  - tir. 


.1, Mélodie identique dans X, N et X. Au quatrième vers il y a un 
petit groupe de trois notes sur la première syllabe de consentir, — Texte : 
n° IX des Chansons saliriques, éd. Jeanroy-Langfors. 
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Presque toute la mélodie est basée sur le motif : fa sol la do. 

Plus simple encore est la mélodie d'une chanson contre 
la femme, « née pour decevoir, volage » ne regardant qu’à 
la bourse bien garnie. On pourrait y voir une monotonie 
voulue, destinée à dépeindre un état d’âme désabusé, ennuyé. 
Les vers étant courts, la période musicale est construite sur 
trois vers; la première est immédiatement répétée pour les 
vers 4-6, mais revient également à la fin de la strophe. Cette 
structure très simple rappelle celle de certaines chansons à 
danser ; il serait fort possible que nous ayons ici uñe mélo- 
die empruntée, d'autant plus que les repos syntactiques ne 
correspondent guère avec les fins des phrases musicales, On 
pourra en juger par la première strophe : 


(=== = 


Je chant co - me des - vés. Con cil qui 
Pro - e-ce, loi - au - tez Ne va - lor 


est gui - lés D’A - mors tou - te sa vi - e. 
ne bon - tez Ne sens ne  cor-toi - si e 


N'ont  més d'A - morsa - ï - e;Car. cil qui fe-me 

2 == ES 
e N'ert ja - mès es - cou - tés S'il 
n'a ee - niersas - sez Et la bor - se gar - ni-et. 


1. D'après K f° 239. — Texte : Jeanroy-Langfors, n° XX VII. 
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À côté de ces chansons de caractère plutôt sévère: ou 
triste, nous en avons. d’autres dans lesquelles la satire s’al- 
lie à une sorte de bonhomie. Le type le plus original se 
trouve dans certaines compositions de l’aimable trouvère 
et ménestrel Colin Muset. Lui aussi attaque l’avarice des 
seigneurs, mais ces plairites se rapportent toujours à un cas 
personnel. Il loue ou bläme les divers seigneurs selon qu’ils 
l'ont bien reçu et récompensé ou qu'ils ne Jui ont rien 
donné, maïs il fait en même temps un tableau plaisant de 
Paccueil différent qu’il reçoit à la maison quand il rentre 
avec une belle robe fourrée et une valise bien garnie, ou 
bien quand sa malle semble « farcie de vent ». Les mélodies 
ont aussi un tour assez original, voyez le début énergique 
de la chanson Sire cuens j'ai vielé, dans laquelle le ménestrel 
s'adresse avec une sorte de familiarité et d’effronterie au 
comte qui ne l’a pas récompensé :, le caractère aimable et 
joyeux du commencement de la mélodie de De vers Chastel- 
vilain (un des rares exemples de troisième mode avec ana- 
crouse). La mélodie de la pièce Deus ! com m'ont mort est un 
peu plus compliquée. Dans la chanson Quant je voi yver 
retourner l’image du mauvais prince. s’efface presque com- 
plètement devant celle du repas plantureux servi au coin du 
feu, que le poète entrevoit, au moins en imagination, chez 
un hôte large et généreux, et la mélodie, gaie et facile, suit 
le même ordre d'idées. 

Chansons religieuses. — Dans la première période de la poé- 
sie lyrique provençale, les chansons religieuses sont rares. 
Ce n’est que dans le courant du xirIe siècle que ce genre se 
développe, et comme à cette époque le culte de la Vierge 
commence à prendre une grande extension, les chansons en 
honneur de Marie deviennent de plus en plus nombreuses. 


1. V. Les chansons de Colin Mus-t par J. Bédier, avec transcription des 
mélodies par J. Beck (CI. fr. du m. à.), n° XII-XV 
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Mais cette nouvelle poésie n’eut pas de caractère bien origi- 
nal, la forme, les expressions et souvent les mélodies furent 
empruntées à la lyrique profane. Dans le nord de la France, 
le même fait se produit, et si Thibaut de Navarre compose 
des mélodies originales pour ses chansons religieuses, un 
assez grand nombre de pièces d’auteurs inconnus sont écrites 
sur des mélodies de Gace Brulé, Moniot d’Arras ou autres :. 
Cependant, certains poètes montrent plus d'indépendance ; 
chez Guiraut Riquier, p. ex., on peut constater deux ma- 
nières 2. 

La première chanson à la Vierge de Riquier est de 1263, 
puis vient un intervalle assez long; ce n’est qu'à partir de 
1284 que Le poète reprend avec continuité les compositions 
religieuses. Mais en 1275, il avait écrit une poésie en l’hon- 
neur de Jésus. Le texte poétique de cette chanson n’est 
pas bien remarquable, c’est une prière au Christ, le poète 
lui demandant de le secourir et de le maintenir dans le 
droit chemin, avec une dernière strophe à la Vierge. La 
mélodie, par contre, est assez curieuse et diffère passablement 
des pièces religieuses écrites sur le moule des chansons 
d'amour profanes. Noûs la donnons ici avec la première 
strophe, d’après R, fo 106 : 


1. M. Gennrich a dressé une liste d’un certain nombre de mélodies ainsi 
empruntées, v. Musikwissenschaft u, romanische Philologie (1918), p. g'et ss. 
2. V. Anglade, Guiraut Riquier, p. 285 et ss. ; H. Anglès, ouv, cit., p. $6. 
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la ver - ges nas - ques, 


- faitz re- 
pres prec Fe 2 


rune 


os - selh Qu'ieu sap - ch 


vos - tre pla - zet 
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La structure mélodique est claire quoiqu’elle semble, à 
première vue, obscurcie par la profusion des vocalises. Il 
est évident qu’il ne peut être question de mesure stricte; le 
chanteur aura toute latitude pour élargir le mouvement à 
certains endroits 1, L'auteur a manifestement voulu se rap- 
procher du style de certaines mélodiques liturgiques; on 
peut songer à quelques offertoires dans lesquels les mélismes 
sont indistinctement distribués sur toute la composition 
musicale 2. 

Chansons à personnages. — Les chansons lyrico-épiques qui 
mettent en scène divers personnages ont, en général, un 
style mélodique assez différent de celui des chansons d’a- 
mour. Mais entre les pièces elles-mêmes il y a des différences 
notables. Les plus anciennes sont probablement les chan- 
sons de toile ou d'histoire; ce sont de petits poèmes stro- 
phiques retraçant un épisode dramatique très simple avec 
un dénouement parfois tragique, mais plus souvent heureux. 
La situation est parfois à peine ébauchée, l’action est rapi- 
dement menée. Les héroïnes sont en partie des jeunes filles, 
quelquefois des femmes mal mariées. Chez les unes comme 
chez les autres, l’amour est ardent, impétueux. 

Des quatre pièces qui seules nous ont été conservées 
avec leurs mélodies, celle qui commence En un vergier les 
une fontenele 3 semble avoir conservé le plus fidèlement le 
type primitif, se rapprochant de celui des chansons épiques. 
L’unique phrase musicale qui se répète quatre fois pour le 
couplet, a un caractère essentiellement narratif. La mélodie 
du refrain, par contre, est très expressive (v. plus haut, p.81). 
La jeune femme, fille de roi, mariée contre son gré à un 


1. C'est la raison pour laquelle nous avons mis les barres de mesure en 
pointillé dans l'intérieur de la phrase, 

2. Cf. Wagner, Einfübrung. Il, p. 421 etss. 

3. Texte : Bartsch, Rom. u. Past., À, 9. 
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vieillard qui la tient enfermée, évoque, dans ses plaintes, 
le souvenir de son ami, le comte Gui. Le mari l'a enten- 
due ; il la bat presque jusqu’à la tuer. Lorsque la pauvrette 
est revenue à elle, elle adresse à Dieu une prière, deman- 
dant que son ami vienne la réconforter, et le ciel exauce 
sa prière. C’est dans la mélodie du refrain que l’auteur a 
mis la tristesse, la passion et l'espérance qui agite le cœur 
de la jeune femme. Voyez le début : la voix était descendue 
à la fin du couplet une quarte au-dessous de la tonique. 
Brusquement, elle s'élève « Ae, cuens Guis amis! » en une 
exclamation passionnée; la mélodie du second vers dépeint 
ensuite d’une manière un peu moins vive la torture du cœur. 

Dans la chanson de Belle Doete (U, fe 66), c’est de nou- 
veau la mélodie du refrain « E or en ai dol » qui nous 
apprend l’anxiété et la douleur de la jeune fille, se tourmen- 
tant pour son ami, qui est allé tournoier, et apprenant 
ensuite sa mort. 

Les deux autres pièces, Oriolanz en haut solier (U, fe 65) et 
Bele Yolan; eñ ses chambres seoit (U, fo 64 vo), ont des refrains 
un peu plus développés et dont une des phrases musicales 
paraît déjà dans le couplet. Ici encore le refrain débute par 
une exclamation. Nous donnerons comme exemple la mélo- 
die de la chanson de Bele Yolanx : 


Bele Y - 0 - lanz en sescham - brés se 
D'un  boen sa - miz u - ne ro - be co- 


oit, A son a - mi tra - met-tre 
soit, 


Musique au moyen âge. 13 
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rant ces = te chan - çon chan = toit: © Dex, 


n'en cui = dai sen - tir do - lors. 


On remarquera dans le passage « En sospirant » la ligne 
mélodique descendante, non d’un trait, mais avec inter- 
ruption : elle doit évidemment dépeindre l’action de sou- 
pirer. 

Ces quatre chansons sont passablement chargées de 
mélismes et d’ornements, celle de Bele Docte tout particu- 
tièrement. Or, au moyen âge, on nous représente les femmes 
chantant de ces poèmes lyrico-épiques tout en exécutant 
des travaux à l'aiguille (v. le roman de Guillaume de Dole, v. 
#45 et ss.). Il n’est pas impossible d'admettre qu’une des 
femmes, douée d’une voix souple, ait chanté les couplets 
avec toutes les vocalises, tandis que les autres reprenaient le 
refrain. Mais on. pourrait également supposer que certaines 
de ces chansons de toile avaient des mélodies plus simples. 


MONODIES LYRIQUES : POÉSIES ET MÉLODIES I95 


Cette supposition prend encore plus de consistance, lorsque 
nous voyons par le même roman de Guillaume de Dole (+. 
2355) que des chansons lyrico-épiques de ce genre servaient 
à accompagner les caroles. Les couplets de ces chansons 
n'avaient probablement que deux vers suivis du refrain, 
comme là chanson Rehaus o s’amie... citée dans le roman 
susdit, et l’on peut admettre que les mélodies étaient peu 
compliquées. Nous aurions alors peut-être dans les quatre 
chansons de toile avec musique que nous a conservées le 
Chansonnier de Saint-Germain des spécimens d’un type moins 
ancien et déjà plus raffiné. De toute façon, il n’y a dans 
ces quatre pièces rien qui puisse rappeler un art popu- 
laire. 

La mode de ces chansons semble avoir passé assez vite. 
Un seul trouvère, Audefroi le Bastard, vivant à Arras dans 
la première moitié du xirie siècle, a imité ce genre ; il n’a 
pas su égaler ses modèles. L’un des charmes des chan- 
sons de toile consiste dans la brièveté et la rapidité du récit; 
Audefroi délaie son sujet dans une longue suite de strophes ; 
ses mélodies aussi ont moins de caractère que celle des 
des pièces plus anciennes. Cependant l’auteur a cherché à 
s'adapter à leur facture, se contentant de deux ou au plus 
trois phrases musicales qui, dü reste, ont une assez jolie 
ligne mélodique. Le refrain n'a que rarement un rapport 
musical avec le couplet. Audefrai employant le vers de 
douze syllabes de préférence à celui de dix, la phrase mélo- 
dique prend, dans ce cas, un peu plus d’ampleur. Une de 
ses romances pourra servir d'exemple. Le sujet est une 
aventure assez singulière qui aurait gagné à être contée 
plus brièvement. La belle Beatris est fiancée au duc Henri, 
mais elle est enceinte d’Hugon. Dans sa perplexité,. elle 
envoie un message à Hugon et se fait enlever par lui; te 
duc meurt de dépit. 
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PRES 


.chambre siet la 
- men - te “ fe =. ment, en 


seil - moi, vrais "= 
Crist En - 


ris. Bien sont & = sa + vo - ré hi 
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ps — — 
a — — 
mal C'on sent por fine a- 


nor doi - al. 


Le schéma mélodique est & & B &’ «” F A. On trouvera un 
exemple à vers décasyllabiques et refrain plus court dans 
Aubry, Monuments, pl. xni (Bele Ysabeaus, pucele bien 
aprise.…) 

À ces pièces se rattachent celles que l’on appelle romanes. 
Ici il y a encore des formes nombreuses. On peut, si l’on 
considère les mélodies autant que le texte, les diviser en 
deux groupes principaux, les chansons d’un caractère plutôt 
réaliste et celles qui accordent une large place à la fantaisie. 
Au premier groupe appartiennent les nombreuses chansons 
de mal mariées ', de nonnes malgré elles, ou d’amants 
malheureux. Dans le deuxième on rangera différentes pièces 
de caractère aimable et celles que l’on désigne par le terme 
de reverdies. 

Les pièces du premier groupe, auxquelles sont apparen- 
tées un grand nombre de pastourelles, celles où le poète se 
met au premier plan, ne'sont pas intéressantes au-point de 
vue. musical. Même la romance, d’un caractère plutôt sati- 
rique, de Conon de Béthune, L’autrier avint en un autre 
pais, déçoit ceux qui s’attendraient à trouver un trait signi- 
ficatif dans la mélodie 2 (K, p. 226). Cependant, ici encore, 
il faudra distinguer entre les romances sans refrains ou avec 


1. Pour le texte, v. Bartsch, I, et A. Cullman, Die Lieder u. Romanzen 
des Audefroi le Bastard (Halle, 1914), p. 117. La mélodie est transcrite d'après 
M, f° 149 v° et T, f 58 v°. 

2. Pour les différentes catégories v. Gaston Paris, Mélanges, p. 547 et ss. 
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refrains; c’est dans ces dernières pièces que l’on trouvera 
quelques spécimens intéressants. 

Le deuxième des groupes indiqués plus haut est, par contre, 
riche en aimables mélodies. Celle de la célèbre reverdie 
Volez vos que je vous chant est en elle même un peu insigni- 
fiante, mais s’adapte bien au texte poétique. La petite romance, 
déjà souvent citée, L'autrier (ce fu) en mai, de Moniot 
d’Arras estun des plus charmants spécimens de cet art léger. 

Les pastourelles se présentent sous des formes assez variées. 
Les unes se rapprochent, quant à la musique, des chansons 
d'amour. À cette catégorie appartiennent un certain nombre 
de celles qu’on a dénommées pastourelles du type classique : 
rencontre du chevalier et de la bergère, conversation, essai 
de séduction qui réussit ou avorte. Les mélodies sont sou- 
vent simples, mais d’une facture et d’un caractère distingués. 
On peut citer comme exemples deux pièces de Thibaut de 
Champagne. | 

La plus connue L'autrier par la matinee a une mélodie 
très aimable, surtout, au début. La seconde, l’aloie Pautrier 
errant est d’une facture musicale plus compliquée. Ici encore 
rien qui puisse rappeler un art populaire. 

Si nous passons à un autre type, celui du chevalier don- 
neur de conseils ou consolateur, nous trouverons des pièces 
dans le genre de celle de Thibaut de Blason Hui main par 
un ajornant... 1, dans laquelle le chevalier explique au ber- 
ger qu’il faut se réjouir des maux que l’amour procure. La 
mélodie consistant en quatre petites phrases d’un ambitus 
restreint, puisqu'il ne dépasse pas la quinte, semble étre 
d'une simplicité voulue. 

Une autre pastourelle, dans laquelle le chevalier console le 


1. On pourra comparer ces phrases mélodiques avec celle du début de la 
chanson citée plus haut Qui bien veut amors descrire, Bartsch, HI, 2; mélodie : 
M, f° 18, K, À r22, etc, 


MONODIES LYRIQUES : POÉSIES ET MÉLODIES 199 


berger qui a été battu par des envieux en lui disant qu’il en 
sera d'autant plus aimé de sa bergère, a une mélodie cons- 
truite presque entièrement sur le même motif, celui des 
deux premiers vers : 


Par un a-tour - nant  Trouvai en un pré ! 


Mais ce n’est pas seulement la pauvreté du développement 
musical qui frappe dans bon nombre de pastourelles, c’est 
encore le manque d'originalité des mélodies. De même que 
pour le début de leurs pièces ils emploient des tournures 
à peu près stéréotypes, les auteurs des pastourelles se con- 
tentent souvent de phrases musicales courantes. Il suffira 
d’en signaler quelques-unes : 


L'au -trier tout seus che - vau - choi-e 
LESSSESZ 
SÉEEE FRS Æ 
LE rer 
Tou - Œs ma sen - - nie-re… 
L'au-trier quant je che-vau - choi-e De - sonz 
Jom-bre d'un pra - el... 


1. Pastourelle de Pierre de Corbie, Bartsch, III, 94; mélodie : M, f° 21. 
2. Bartsch, Il, 68, mél. : K, f° 370. 
3. Bartsch, I, 69; mél. : K, {° 376. 
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Une romance, rentrant dans la catégorie des chansons de 
mal mariée, commence de la même manière : 


L'au-trier mena - loi - e ésva - chant:. 


= ==) 


L'au-trier ‘che-vau - choi-e de - lez Pa - ris 3. 
ou le septième vers d’une pastourelle de Moniot de Paris. 
RES 
==, 
-vant jer au point du jor.. 4 


ou encore le début d’une pastourelle de Guillebert de 
Berneville : 


Dehors  Lonc-pré el bos - chet Er - roi- 
Ne. 
e Pau - trier. $ 


1. Bartsch, I, 38; mél. : K, f° 320. 

2. Cf. le début de la chanson Dr solait ça en arrier du même Robert de 
Raïns (K, f° 245). 

3- Bartsch, II, 63; mél. : K, f 342. 

4. Bartsch, Il, 11; mél. : K, f 170. 

$: Bartsch, NT, 45! mél. : K, f° 196. 
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La mélodie de cette pastourelle est identique à celle d’une 
chanson de mal mariée Avant hier en un vert préx. 

Ces quelques exemples, dont on pourrait facilement aug- 
menter le nombre, suffiront à montrer que pour les auteurs 
des pastourelles ainsi que des romances les mélodies étaient, 
somme toute, chose secondaire. 

Il y a pourtant un groupe plus intéressant, ce sont les 
pièces représentant des scènes champêtres, des jeux ou dis- 
putes dé bergers. Gaston Paris et M. Jeanroy, ne s’occupant 
que du texte poétique, ont déjà fait ressortir le caractère 
plus spécial-des pastourelles de ce genre. Les mélodies sont, 
en général, aussi plus significatives. L’auteur cherche, par 
exemple, à imiter, dans des refrains à onomatopées, le son 
des instruments rustiques et le chant primitif des bergers. 
Déjà dans une pièce qui est inachevée, mais qui semble se 
rattacher plutôt encore à l’un des groupes précédents, nous 
trouvons un passage de ce genre 2. Le chevalier dans'sa pro- 
menade rencontre une bergère qui chante en cueillant des 
fleurs. La simple phrase musicale qui coupe en deux la 
mélodie, du reste bien tournée : 


do-re-lo do-re-1lo, do-re-lo 


imite évidemment le son de la musette faisant retentir la 
quinte au-dessus du bourdon. 

Dans une autre pastourelle 3, c’est la mélodie déjà plus 
souple du chalumeau, par laquelle le berger appelle son 


. Po 1, 48 : mél. : K,f° 348 et N, f 168. 
rep ne se trouve que dans U, f° 46 avec la mélodie. Texte : 
Bartsch, 18. Dans les deux strophes suivantes l’onomatopée est un peu 
différente, mais du même rythme. 
3. Pastourelle de Jehan Erars : Bartsch, 1il, 20 ; mél. : M, f° 102. 
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amie (« s’amie apele au calemel ») qui fournit les jolies 
phrases du refrain : 


BE 


Si chante el no - te: do - ren - lol, e- 


do - ren - Lot D'a - mors me doint Dex 
i 


== 


jo 


La mélopée du refrain cibalala duriaus... de la pièce du 
méme auteur qui fait suite à celle-ci dans le volume de 
Bartsch est bien plus simple. C’est qu'il s’agit d’une fête 
improvisée par les bergers et qui se termine par une rixe. 
Nous avons donné la mélodie plus haut, p. 129, etnous avons 
vu que toute la strophe repose sur la phrase musicale du 
refrain. On pourrait peut-être même admettre dans deux 
phrases du milieu (sur les mots « Perrin et Guiot... » et 
« Et de sa muse... »), basées sur l’accord tonique d’uf une 
allusion aux instruments assez primitifs des pastoureaux. 

Rappelons encore la pièce de Moniot de Paris, déjà citée, 
p. 126, dans laquelle l’auteur nous montre Robin chantant, 
dansant et jouant du frestel pour plaire à sa belle. La mélo- 
die du refrain, lourde et un peu monotone, a certainement 
été choisie avec intention pour dépeindre le chant peu 
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harmonieux et la danse disgracieuse du berger. M. Faral a 
bien montré : que nombre de ces pastourelles n'étaient des- 
tinées qu’à ridiculiser le paysan, qu’à faire rire la noble 
assistance aux dépens du vilain. Dans ce cas, les auteurs 
n'ont pas toujours réussi à mettre d'accord le ton de la poé- 
sie et celui de la mélodie. Ainsi la pastourelle de Guillaume 
le Vinier Quant ces moissons sont faillies (Bartsch, III, 30) est 
une pièce absolument bouffonne, la mélodie, par contre, est 
lourde et sans caractère (K, p. 257). D'autre part, ce même 
Guillaume le Vinier décrivant la rencontre d’abord de deux 
jeune filles portant fleurs et glais en chantant, puis un « grand 
troupeau » de gens chargés de feuilles et de mais et flahu- 
tant, a trouvé pour cette chanson une mélodie relativement 
très avenante (Bartsch, III, 29 ; mél. : U, f. 51 vo). 
Essayons de tirer les conclusions de ce que nous avons 
indiqué. La pastourelle, telle que nous la connaissons, est un 
genre éminemment aristocratique; ce fait, déjà énoncé, 
quant au texte poétique, par Gaston Paris, M. Jeanroy, et fixé 
davantage encore par M. Faral, est confirmé par l’examen 
des mélodies. En effet, trois cas ont pu nous frapper. Ou 
bien les mélodies ne se distinguent pas de celles des chan- 
sons d’amour courtois (p. ex. dans les pastourelles de Thi- 
baut de Navarre). Ou bien elles sont insignifiantes, con- 
struites sur des sortes de lieux communs musicaux; et alors 
nous voyons, que pour l’auteur, la poésie est considérée 
comme la chose essentielle. Ou, enfin, le poète s’est 
servi avec intention de refrains ou de petites phrases mélo- 
diques connues, pour donner à sa pièce un caractère spé- 
cial. S'il y a dans certaines pastourelles un élément popu- 
laire, ce sont peut-être quelques-uns de ces motifs mélodiques; 
mais comme ils ont été employés dans un but particulier, 


1. Romania, XLX, 204 et ss. 
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souvent pour se moquer du vilain, elles font partie de la 
facture courtoise et aristocratique. Quant à l'élément savant 
qu’on peut trouver dans ces pièces, cela ne regarde que 
leur caractère littéraire; la musique ne peut, au moins jus- 
qu’à présent, fournir aucune indication. 

L'aube chante la séparation de deux amants au point 
du jour. Dans le type que l’on peut considérer comme 
classique, il y a trois personnages : la dame, l'amant 
et le guetteur ou veilleur. Mais il ÿ a plusieurs variantes. 
Quoique le genre ait été assez répandu et qu’en Allemagne 
on ait imité les aubes françaises, peu de spécimens nous 
ont été conservés, et sur ce petit nombre quelques-unes à 
peine ont la notation musicale. Ni la jolie chanson, attri- 
buée probablement à tort à Gace Brulé, Quant voi Paube du 
jor venir, et qui représénte sans doute un des types primitifs, 
un monologue de femme, ni la chanson de croisade Vos qui 
ameis de vraie amor, dont le début semble bien avoir été 
emprunté à une « chanson d'éveil » et qui aurait pu nous 
donner un exemple mélodique des pièces de ce genre, ni la 
charmante aube provençale En un vergier sotx fuella d'albespi 
ne sont notées avec leurs mélodies, sans compter d’autres 
de moindre importance. Deux aubes provençales et deux 
françaises, c’est tout ce que nous avons pour en définir le 
caractère musical, et chacune de ces pièces appartient à un 
type différent. 

Des deux pièces provengçales, l’une, attribuée à Cadenet 
(première moitié du xrrr® s.), est un chant mis dans la bouche 
de la « gaite », En sui tan corlexa gaila, avec une mélodie très 
développée, un peu surchargé de mélismes:. L'autre, 
plus ancienne, est la célèbre aube de Guiraut de Bornelh. 
Mais ici encore c’est presque tout le temps le veilleur, où s: 


1. Transcription moderne dans Beck, Musique des Troubadours, p. 99. 
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l’on veut l’ami, qui parle; l'amant ne prend la parole qu’à 
la dernière strophe, pour déclarer à son aimable et doux 
compagnon, que, quand il tient enlacée la plus belle créa- 
ture, il n’a cure des jaloux ni de l’aurore. 

La pièce débute par une invocation à Dieu, le roi glorieux, 
le Seigneur tout-puissant, auquel le veilleur recommande 
son compagnon. C’est cette invocation qui a déterminé le 
caractère de la mélodie, grave, sérieuse, si bien qu’on a 
facilement pu lui adapter un texte pieux '. La strophe est 
composée de quatre vers décasyllabiques auxquels s'ajoute 
un vers refrain de six syllabes. La transcription de la mélodie 
se fera plus aisément d’après la première mode; mais le 
chanteur aura toute latitude d'élargir ou de resserrer un peu 
la phrase selon le caractère des couplets. Le refrain se rat- 
tache bien à la mélodie du couplet, sans pourtant lui étre 
vraiment apparenté: cependant il peut y avoir eu une 
influence réciproque entre le refrain et le dernier vers du 
couplet; dans celui-ci, le début « qu’eu non lo vi » semble 
détaché de la suite « poitz la notz »..., mais correspond 
aux quatre premières notes du refrain, ainsi qu’on pourra le 
voir : : 

Il est inutile de donner ici la mélodie de cette aube. On 
la trouvera dans l'édition du Jeu de sainte Agnès (CI. fr. du 
m. à.). 

Le mot alba devait figurer dans le refrain ; il est possible 
qu’il se chantait sur une mélopée fixe, car la fin de la pièce 
de Cadenet correspond à celle de Guiraut de Bornelh. 

Les aubes françaises sont d’un tout autre genre. L’une 
d'elles ressemble aux romances et Bartsch l’a'insérée dans la 
première partie de son recueil (I, 38). Le début est con- 


1. Dans le Fa de Sainte Agnès, on trouve une adaption de la mélodie ori- 
ginale ; cette dernière est dans R, fe 8. 
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forme à celui de nombreuses pastourelles et romances : un 
chevalier-est témoin d’une aventure oud’une conversation, ici 
un dialogue entre.une femme qui est enfermée dans une tour 
et son amant qui est au pied de la tour. 

Chaque strophe se termine par un refrain différent. Si dans 
la dernière strophe la venue du jour ne forçait les amants à 
se séparer, cette pièce rentrerait dans le cadre des romances 
représentant des mal-mariés, auxquelles elle est apparentée 
par sa structure musicale. 

Reste la dernière pièce Gaite de la tor, qui a déjà donnée 
lieu à plus d’une interprétation 1. C’est de nouveau le pré- 
cieux chansonnier de Saint-Germain qui seul nous a con- 
servé cette aube, avec la mélodie. Si nous acceptons la dis- 
tribution de M. Jeanroy, à laquelle s’est rallié M. Bédier, 
nous’ avons trois personnages : le guetteur, l’amoureux et le 
compagnon de celui-ci. Les deux premiers tiers de la pièce 
sont un dialogue entre le compagnon et le guetteur, qui tous 
deux veillent à la sûreté de l’ami qui est .dans la tour avec 
son amante. Vers. la fin l’amoureux sortant de la tour, s’a- 
dresse également au guetteur et alors le dialogue devient 
encore plus animé. M. Bédier a supposé, avec quelque 
vraisemblance, que cette pièce était un petit ballet ou une 
sorte de danse mimée, exécutée: soit par trois personnages, 
soit par deux personnages et un chœur. M. Bédier attribue- 
rait volontiers le rôle du compagnon au chœur ; je serais 
plutôt d'avis de lui. donner. celui du guetteur. Nous allons 
voir pourquoi. Voici tout d’abord la mélodie : 


ER 


Gai-te d tor, Gar - dez de - tor Les 


+. V. Schläger, Siudièn. über das Tügelied (lenà 1895), À. Jeanroy dans 
Romania, xxxrnt, Bédier dans Revue des deux mondes, 1906, p.420. 
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ss os | 


murs,se Deus vos voi - e, c'or sont a se- 
sn ur 1] sennen | | RER SRE ESS 
EL = EF) + SERRES ERA ÉSSS DRE 
LAS DS) GE SE EEE DEN RSR TRE RS DS 
ca? L. 1 Ed pr] EL. C2 
jor Dame et sei - gnor Et lar-ron 


bien bres Po  - c roi - e: 


Le couplet est composé de six vers courts formant deux 
phrases mélodiques à peu près identiques, sauf la terminai- 
son, le refrain de cinq vers, en partie en onomatopées, est 
musicalement presque entièrement différent de la strophe. 
Dans le couplet la phrase débute dans une‘tessiture élevée, 
comme pour bien éveiller l'attention du guetteur; elle des- 
cend ensuite jusqu’à l’octave inférieure pour remonter immé- 
diatement; le refrain, par contre, commence sur la note finale 
de la mélodie du-couplet, monte un peu, mais se maintient 
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en général dans une tessiture grave. L’onomatopée bu ef bu. 
doit évidemment imiter le son du cor du guetteur, sans 
naturellement s’astreindre à reproduire exactement les notes 
jouables sur cet instrument. Il est d’usage d’attribuer le 
refrain au chœur, et, quoique la mélodie de celui-ci soit un 
peu moins simple que d'habitude, rien ne s’y oppose pour 
les cinq premières strophes; mais dans les deux dernières 
le refrain est partagé entre l’'amoureux et le guetteur, ce der- 
nier ne fait que répéter quelques « hu », sa mission étant 
terminée. Ici il ÿ a une exécution un peu plus compliquée, 
le personnage représentant l’amoureux ayant à reprendre la. 
mélodie immédiatement après le deuxième bu du guet- 
teur. 

On conviendra que dans la composition musicale de cette 
pièce il est difficile de trouver un caractère « populaire » 
et que si elle était jouée et chantée en forme de danse mimée, 
les exécutants devaient être relativement habiles, peut-être 
même des professionnels. 

Lais lyriques ou descorts. — C'est là un genre particulier, 
dont la période de floraison se trouve au xire siècle, mais 
qui fut continué et développé au xive : les Jais lyriques ou 
descorts ont par leur structure poétique et musicale, une place 
à part. C'est vers la fin du xtre siècle que les descorts appa- 
raissent à peu près en même temps dans le Midi et dans le 
Nord de la France. Quant à leur origine, il est difficile de 
la fixer, et ce n’est pas ici le lieu de discuter la question. Il 
est possible qu’ils aient leur source dans un genre celtique ; 
cependant, comme l’élément narratif leur fait complètement 
défaut, ce n’est pas dans les textes, mais dans les mélodies 
qu'il faudrait rechercher cette influence ; M. Jeanroy a émis 
la supposition suivante : quand le lai breton passa en fran- 
çais, seule « l’aventure » fut reproduite dans nos lais narra- 
tifs, quant aux mélodies on essaya d’en garder le souvenir 
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en y adaptant des paroles '. Cette hypothèse trouve un appui 
dans un passage d’un des lais; en outre, tandis que les 
paroles des lais lyriques se rapprochent du style des chansons 
courtoises, la musique en est passablement différente et rap- 
pelle plutôt celle de pièces à caractère narratif ou épique. 
Cependant il faudrait faire encore une différence entre les 
lais anonymes et ceux dont les auteurs nous sorit connus ; 
pour ceux-ci l’opinion de M. Jeanroy semble moins admis- 
sible. | | 

La théorie qui fait dériver les lais de la séquence est à reje- 
ter. L'indépendance semble étre le trait caractéristique du 
lai. Tandis que dans la chanson. toutes les strophes ont une 
structure identique, tandis que dans la séquence le parailé- 
lisme est de rigueur, sauf en ce qui concerne la première et 
la dernière strophe, dans les lais l'identité entre deux ou plu- 
sieurs strophes ne se rencontre assez souvent que dans les 
pièces anonymes, et cette identité, lorsqu'elle se produit, est 
distribuée très irrégulièrement ; de plus, elle ne s'étend par- 
fois qu’au texte et non à la mélodie. Le nombre des strophes 
n'est nullement fixé et leur dimension est très variable. 

Nous possédons des lais pieux et des lais profanes. 
Quelques-uns proviennent d'auteurs connus (les plus anciens 
sont de Gautier de Dargies et de Colin Muset}, d’autres sont 
anonymes. Ces derniers ne sont souvent qu’incomplètement 
notés, tandis que ceux dont les noms d’auteurs ont été con- 
servés ont presque tous une notation musicale complète. 

Pour se rendre compte de la structure des lais et de leur 
caractère musical, il sera opportun de dresser un ou deux 
tableaux. Nous choisirons comme exemple d’abord un des 


1. Voir l'introduction à Lais et descorts français, publiés par A. Jeanroy, 
L, Brandin et P. Aubry (Paris, 1901) et l’article de M. L. Foulet sur Marie 
de France dans Zeitschrift. f. rom. Phil., XXXII (1908), 


Musique au moyen âge. t4 
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lais anonymes, dont la mélodie est entièrement notée, le 
lais des Hermins, précisément celui dont l’auteur dit qu’il y 
a mis des paroles françaises ( « El lai des Hermins ai mis 
raison roumance »), ce qui peut faire supposer qu’il s’est 
servi de la mélodie ancienne. 

Ce lai est composé de dix-neuf strophes, de différentes 
dimensions, formant sept groupes; les phrases musicales 
sont au nombre de dix, quelques-unes d’entre elles appar- 
tiennent à plusieurs groupes, ainsi qu’on peut le voir par le 
tableau suivant : 

Identité de structure entre les couplets : 
1.et 2, texte a$ b6 a5 b6 b6, musique a 8 a B' f/. 

3 à 8, texte a” bé a7 b6 b6 (anal. à 1-2), musique 3-4 a’ @? 

a 68, s8y7BTÉE". 

g et 10, texte c3ctcfc4 ca dé dé, musique 3e6na2f'6" 

(æ? — seconde moitié d’x). 

11 et 12, texte c4 c# cô ct cé dé dé (anal. à 9, 10), musique 

Grbata2p'B". 

13 et 14, texte d6e6 d6ef, musique x x’ xx’. 
15-17. 18 (?), texte ftfte6f4fs, musique 66/7/6787", 
19 struct. — 1-2, mais rimes différentes, musique == 1-2. 

Dans le Lais du Chévrefeuille qui est considéré comme le 
plus ancien des lais lyriques que nous possédons r, les treize 
strophes se répartissent en cinq groupes; il y a. identité de 
structure entre les couplets 1,2 et 12, 13, ainsi qu'entre les 
couplets 3, 5, 8,9, 10, 11 (sauf que 5 et 11 diffèrent pour 
les rimes), 4, 6 et 7 forment chacun un groupe à part. Sur 
ces couplets se répartissent une vingtaine de phrases musi- 
cales. Quant aux autres lais anonymes, deux seulement 
n’ont dans leur couplet aucune identité (pour l’un la mélo- 


1. Foulet, 7. 1, p. 285, note t. 
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die n’a malheureusement pas été conservée). Au contraire, 
la majorité des lais dont les auteurs nous sont connus se 
distinguent par l'absence d'identité dans la structure des 
strophes. 

Le caractère des mélodies est aussi un peu différent dans 
les deux catégories, L'ambitus de celles des lais anonymes 
est plus restreint, il ne dépasse guère l’octave, tandis que 
certains lais de Gautier de Dargies, de Guillaume le Vinier, 
de Gautier de Coinci se meuvent dans l’intervalle de la 
dixième ou de l’onzième, celui de Thibaut de Navarre atteint 
la douzième. 

Ce qui frappe dans la plupart des lais et qui semble être 
un signe caractéristique du genre, c’est la répétition fréquente 
d’une et même phrase mélodique, répétition qui nous 
paraîtrait fastidieuse. Ainsi pour les vingt-six vers de la 
première strophe du Jai de Notre-Dame, Ernoul le Vieux n’em- 
ploie que ces deux phrases : 


qu’il distribue de la façon suivante : a fafapafñff BB 
B'aBañañaxSBSBE. Aux vers 14 et 26, c’est-à-dire à 
l’une des incises principales et à la fin de la strophe, la 
phrase 8 est légèrement modifiée par l’adjonction d’un 
mélisme. L'auteur se rapproche dans ce lai, évidemment avec 
intention, de la psalmodie liturgique ; mais, d’autre part, nous 
nous souviendrons que les poëmes épiques étaient égale- 
ment chantés avec répétition constante des mêmes phrases 
mélodiques, et il se pourrait bien que dans ce procédé que 
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nous constatons dans les lais lyriques il y ait réminiscence 
des anciens lais narratifs. 

Les mélodies des lais sont essentiellement syllabiques ; 
cependant chez certains auteurs, p.ex Gautier de Dargies, on 
rencontre de petits mélismes. 

Enfin, un signe assez caractéristique est celui-ci : certaines 
formules mélodiques reviennent, soit identiquement, soit 
avec de légères variantes, dans un grand nombre de lais. On 
a l'impression que les auteurs travaillèrent sur un fond’ plus 
ancien. Ce fait est particulièrement sensible dans les lais 
anonymes. Quelques exemples en fourniront la preuve : : 

1. La mélodie se meut essentiellement dans l'intervalle 
de la tonique à la tierce : 

Lai des Amants (Jeanroy, p. 124) 


Belle gen-tix ho-no- re-e Cui bontés ho - neu-re 


voir aussi même lai En peu d’eure... p. 126 et (une quarte 
plus haut), p. 127) 
Lai des pucelles (Jeanroy, p. 137) 


ee 


Or ai dit mon con - vi-ne.…. 


Puis ke la flors deltans jai. 


2. Tierce et quarte : 
Lai des Hermins (Jeanroy p. 149) 


1. Dans les exemples suivants nous indiquons par « Jeauroy, p. » l’ou- 
vrage cité plus haut : Laiset descoris français. 
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À --mors ser - vir et de -ser - vir.… 


La même phrase se trouve dans le lai pieux Virge glorieuse 
en grande partie calqué sur celui des Hermins, J., p. 153, et 
Lai de la Pastourelle (Jeanroy, p. 141) 


Tout par amor et par dou -  çor.… 


La phrase commençant par le saut de quinte ascendant 
se rencontre aussi, mais nous l'avons déjà constatés sou- 
vent. 

Par contre, un motif assez curieux est celui de l’accord 
parfait, soit montant, soit descendant. Ce dernier cas est le 
plus fréquent : 

Lai de la Rose, début (Jeanroy, p. 127) 


RES 


Pot s’on - ques nus bhom van - ter 


Lai des Amants (Jeanroy, p. 125 et s.) 


Mort a - voit son bon a - mi 


dans toute la seconde moitié du septième couplet. 
Lai de la Pastourelle (Jeanroy, p. 130) | 


S'esgar - dai sa grand biau - té 
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et Lai des Hermins sur 5-8, à comparer 
avec le motif 


=== 


qui se trouve dans les couplets 11 et 12 du Lai de la Rose 
enfin Ernoul le Vieux (Jeanroy, p. 107) 


Da - me de pi - tié, Vaisseaus d'amis - tie. 


On peut se demander si, dans tous ces motifs si simples, 
il n'y aurait pas à chercher l'influence d’instruments primi- 
tifs; nous savons que les lais anciens étaient joués sur des 
instruments, non seulement sur la harpe et la rote, mais 
aussi sur le flajol. 

Chez Gautier de Dargies, nous rencontrons également 
Paccord, mais ascendant, et le mouvement mélodique géné- 
ralement continué jusqu’à la septième mineure; p. ex. : 

Lai n° I (Jeanr., p. 77) 


Lai no III (Jeanr., p. 83) 
be 


On se doit bien gar - der 


Mais ici il y 4 réminiscences de mélodies liturgiques (v. 
le début du verset du Graduel Clamaverunt justi, ou dans le 
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verset allélujatique Senex puerum, la suite de nates do-mi-sol- 
la-si, etc.) 

La pauvreté de la plupart des motifs mélodiques, la répé- 
tition fréquente des mêmes phrases dans le cours d’un ou 
plusieurs couplets, l’apparition du même motif dans un cer- 
tain.nombre de lais, peuvent faire supposer que les auteurs 
des lais anonymes ont travaillé sur un fonds ancien. Nous 
rappelons que la seconde des phrases mélodiques, sur les- 
quels se chantaient les parties versifiées d’Aucassin el Nicoleite 
se trouve identiquement dans le Lai des Amants (1° couplet, 
3e vers). Cela peut être une rencontre fortuite, mais il serait 
aussi possiblè que nous ayons là une de ces phrases musi- 
cales courantes, appartenant pour ainsi dire au domaine 
commun. 

Les lais de Gautier de Dargies, de Thibaut de Navarre et 
d'autres auteurs connus ont des mélodies mieux soignées. 
On y sent davantage l'influence de l’école courtoise; ils 
constituent donc, au moins au point de vue musical, un 
groupe assez différent des lais anonymes. 


CHAPITRE XIII 


LA MONODIE EN ALLEMAGNE, EN ESPAGNE 
ET EN ITALIE 


La poésie lyrique accompagnée de musique à une voix 
s’est également développée hors de F:ance. L'influence de 
l’art des Troubadours et des Trouvères a. été, comme chacun 
le sait, prépondérante à certain moment, au moins pour le 
texte poétique; quant aux mélodies, on peut, semble-t-il, 
leur reconnaître un peu plus d’originalité, autant du moins 
que le permet l’état actuel de nos connaissances. La mono- 
die allemande ayant fait l’objet d’un assez grand nombre 
d’études, c’est par elle que nous commencerons. 


1. — LES CHANTS DES MINNESÂNGER. 


Les documents ne sont pas nombreux. Deux recueils seu- 
lement nous ont conservé les poésies d’un certain nombre 
de poètes avec la musique : le chansonnier d’Iéna, avec 
91 mélodies, et celui de Colmar : ; dans ce dernier pourtant, 
les mélodies anciennes ont été souvent adaptées à des textes 
nouveaux, selon la coutume des Maîtres chanteurs. 

Quelques manuscrits se bornent à donner des œuvres 
d’un seul poète ; ainsi un fragment de manuscrit du xrvesiècle 
(conservé à Francfort) et un recueil du xve siècle (à Berlin) 
contiennent des pièces de Neidhart de Reuenthal (premier 
tirs du xure siècle) avec l’un cinq, l’autre quarante-cinq 


1. Sur ces chansonniers voir notre Introduction. 
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mélodies. On peut y adjoindre le recueil du « moine de 
Salzbourg » (xive siècle, la Mondsee-Wiener-Handschrift), 
ainsi que les recueils .de chansons d’Hugues de Montfort (fin 
du xiv*) et d’Oswald de Wolkenstein. 

Un fragment de manuscrit, découvert à Munster en West- 
phalie en 1909, contient cinq mélodies du célèbre poète 
Walther von der Vogelweide; nous citerons encore un 
petit manuscrit de Vienne, Autriche, n° 27017, et un autre 
provenant de Sterzing dans le Tyrol, ainsi que celui de 
Donaueschingen. 

Un certain nombre de Minnesänger de la première époque : 
Friedrich von Hausen, Rudolf von Fenis, Heinrich von Vel- 
decke, Reinmar der Alte, Heinrich von Mohrungen, ont pris 
pour modèle des chansons de Troubadours et de Trouvères. 
Les textes seuls de ces imitations nous ont été consérvés, 
mais on peut se demander si les poètes allemands n’ont pas 
tout simplement conservé la mélodie originale 1. Certaines 
piècés de Conon de Béthune, de Gace Brulé étaient si 
célèbres, que l’on aurait tort de croire que seul le texte et 
non la mélodie s’était répandu. Ulric de Lichtenstein raconte 
dans son Frauendienst que sa dame lui envoya une mélodie 
inconnue en Allemagne (peut-être française ou provençale) 
en le priant d’y mettre des paroles allemandes, ce qu’il fit. 
Quoi qu’il en soit, aucune preuve documentaire ne nous est 
fournie sur la présence de mélodies françaises dans des 
recueils allemands de cette époque. 

Parmi les pièces allemandes avec mélodie nous distingue- 
rons quatre ou cinq genres différents : le Lied, la chanson 


t. M. Gennrich a fait un essai de réadaptation: À des poésies de 
Rüdolf von Fenis, Friedrich von Hauseñ, Bernger von Horheim, qui ne 
sont que des imitations de pièces de Folquet de Marseille, Peire Vidal, 
Conon de Béthune, Gace Brulé, etc., il & t6fité de réajuster la musique de la 
poësie provençale ou française. V. Zoilicbr Ÿ. Musikwissenschaft, novembre 


1924. 
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amoureuse ou religieuse, le Spruch, chanson de caractère 
politique ou moral, l’aube, la chanson « paysanne », apparen- 
tée à notre pastourelle, et le Leich, rappelant notre lai. 

Le Lied a, en général, la même structure que la chanson 
provençale ou française. La strophe est divisée en Aufgesang 
et Abgesang, le premier est formé des deux Sfollen, corres- 
pondant aux quatre vers formant la première partie de la 
strophe française. Comme dans celle-ci, la mélodie du pre- 
mier Stollen est généralement reprise pour le second ; puis 
vient l’Abgesang, la deuxième moitié de la strophe, quia une 
structure plus libre. Comme exemple, nous donnerons une 
petite chanson d’amour.de Witzlaw, prince de Rügen (fin 
du xine ou commencement du xiv° siècle), d’après lé ms. de 
lena, fo 77. 


We ich han ge- - dacht Al di - sen nacht An 
De eyn wyp be - ghat Un mich nit lat Ko- 


mi - ne gro - zen swe = 1e, Da si mie 
men  tzû ey.- ner We = re, 


munt ist phin, Den wolde ich wol unt- pha- en. 


La structure est des plus simple. Le premier Sfollen con- 
siste en trois petites phrases musicales, dont la seconde est 
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identique à la première. Le second Stollen reproduit exac- 
tement la mélodie du premier. L’Abgesang débute par une . 
nouvelle phrase, puis celles de lAufpesang sont fidèlement 
répétées. Nous avons vu plus haut des structures analogues 
dans certaines pièces des Troubadours et des Trouvères. 

En opposition à cette gracieuse chanson nous donnerons 
une composition d’un caractère grave et religieux, la chan- 
son de croisade de Walther von der Vogelweide (datant pro- 
bablement de l’année 1228), d’après le fragment de Muns- 
ter : 


LEE 


- lerst leb” ich mir wer - de, 
Hie das lant und ouch die er - de, 


Sit min sün - dic ou - ge siht 
Den man vil der . e = ren giht. 


Rene 


Mirst geschehen des 


= 


Nu 
ko - men an die stat. Da got 
p = D NE À 
| ms | 
SEE SL Te TE 7" 
—= ne Du ER EN mn | 
sn N > Led 


me - nisch - li chen trat. 
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La structure est analogue à celle de la chanson précé- 
dente : répétition des phrases mélodiques des deux pre- 
miers vers pour les deux suivants ; l’Abgesang est un peu 
plus développé en ce sens que ce n’est que la mélodie du 
second vers qui est répétée pour le dernier. C’est la même 
forme que nous avons constaté pour la chanson de Jaufré 
Rudel Lancan li jorn… Il y a encore une autre analogie 
entre ces deux chansons : le commencement de l’Abgesang 
reproduit à peu de chose près la mélodie du début de la 
pièce, seulement une quinte plus haut. Nous avons signalé 
ce procédé en parlant de la chanson de Jaufré Rudel, en 
constatant qu’il n’est pas isolé. 

Les pièces dans lesquelles chaque vers a sa mélodie propre 
sont moins nombreuses, mais on en trouve plusieurs 
exemples. Nous citerons la jolie chanson de Meister Alexander 
(« der wilde A. »), 2° moitié du xine siècle, de caractère 
moralisateur et religieux et dans laquelle on a même voulu 
voir une chanson populaire t. La mélodie se trouve dans le 
chansonnier d’Iena, p. 25 : 


PEER EEE 


Hie bevorn wir Kin - der wa-ren Und die 


——— 


tzit was in den ia -ren, Daz wir lie - fen 


1. V. Rocthe, Reinmar v. Zweter, p. 324. — L'auteur raconte comme, 
étant enfant, on allait dans les bois cueillir des violettes et des fraises. Un 
forestier les avertit qu'il était temps de rentrer; un enfant s'écria qu'il avait 
vu un serpent. Suit une exhortation de se garder des serpents et de ne pas: 
s’attarder dans la forêt sous peine de voir sa joie se changer en tristesse ; 
comme exemple, le poète rappelle le souvenir des vierges folles qui se sont 
attardées à jouer et ont trouvé les portes de la maison de l'époux fermées, 
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BR 


of die wie-sen Von  jienen her wi-der tzû 


RÉÉSRSs 


- sen, uu-der stun-den Fi-ol 


wun-den ; Da sicht man nu ryn - der be - sen. 


Le Spruch a un caractère didactique ; aussi la mélodie est- 
elle généralement un peu compassée ou sèche. Cependant, 
il y en a qui ne manquent pas d’une certaine allure. La 
mélodie pour les Sprüche de Spervogel (Iena, fe 20) est assez 
curieuse ; mais elle cadre souvent mal avec le texte, de sorte 
qu’on a supposé qu'elle était plus récente, donc adaptée au 
texte, ou plus ancienne encore, donc employée par l’auteur 
avec une certaine liberté. 

Les thèmes mélodiques sont parfois d’une simplicité visi- 
blement cherchée, ainsi dans cette pièce où le poète, der 
Unverzagte (« l’homme sans peur »), s’élève contre l’ava- 
rice de Rodolphe de Habsbourg (Iena, fe 40). L'auteur com- 
mence par mentionner toutes les qualités de Rodolphe. 
Les six prenières phrases débutent toutes par les mots : 
« der Kuninc Rodolp », et quatre fois de suite nous enten- 
dons le même motif mélodique, légèrement varié selon les 
paroles. La première fois il est noté ainsi : 
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Der  ku-ninc ro-dolp, mynnet got Und ist an 
Lo 
truwen ste - te. 


Une deuxième phrase mélodique n'apparaît qu’au com- 
mencement de la seconde moitié de la strophe, et pour la fin 
il y a encore une variante spéciale : 


EE 


Der meister . sin-gen, gi-gen, sagen Das 


| ET = = — 
hôrt her geru(e) Und git yn d(a)}rum-me nicht. 


Le poète s’indigne de ce que le prince, tout én entendant 
volontiers vieler, chanter et raconter, ne fasse pas largesse 
aux jongleurs ; un pendant à la jolie chanson de Colin Muset 
Sire cuens, j'ai vielé.… 

Les mélodies sont, en général, syllabiques ; cependant on 
rencontre des mélismes, les uns, comme dans les mélodies 
grégoriennes à la cadence, d’autres, mais plus rares, pour 
faire ressortir un mot.ou une idée. Ainsi dans une pièce du 
même Unverzagte nous trouvons le passage suivant (lena, 40): 


Es ist éyn lo - be - li - che kunst Der 
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ER 


sei-ten - spil tzû rech - te kan. Die gi-ger 


vreu  - en man(i)-ges  mût…. 


L'auteur, célébrant les agréments de la musique, enjolive 
les mots Jobelich (louable, agréable) et freuen (réjouir). 

Le début d’une chanson de croisade du maître Alexandre 
est également significatif (Lena, fo 24) : 


Sy - - - + tru -re.. 


« Prends le deuil, Sion », s’écrie le poète, et la vocalise con- 
tournée et tourmentée doit évidemment dépeindre les 
angoisses et tortures de l’âme. 

Les rares spécimens d’aubes qui nous ont été conservés 
avec la musique posent des problèmes intéressants. Le chan- 
sonnier d’Iéna nous a transinis une aube de Witzlaw (fe 77). 
La pièce est très courte, trois petites strophes; la première 
est formée du chant du guetteur annonçant l'approche du 
jour ; dans la seconde le chevalier, qui a entendu le guetteur, 
réveille son amie. La troisième est purement narrative. La 
principale difficulté réside dans le fait que chacune des trois 
strophes a une structure différente. La première seule est 
notée avec la mélodie suivante : 


List du in der minne - - = 
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—— EEE 


dro, Ich se den lech  - morgen 


Riemann (qui du reste d’après son système transcrit la 
mélodie à quatré temps) a mis le texte des deux autres 
strophes dans ces quatre phrases, en distribuant les syllabes 
sous les vocalises qu’il coupe assez arbitrairement (v. Handb., 
I, 2, p.271). Pour la première strophe il considère ces voca- 
lises comme phrases instrumentales intercalées dans le chant 
du guetteur et soit véritablement jouées sur un cornet, soit 
en imitant le son. Cette hypothèse paraît très hasardée ; 
d’abord il est difficile d'admettre qu’une des strophes ait eu 
des passages vocalisés et qu’ils aient manqué dans les autres, 
Ensuite, ces motifs soi-disant instrumentaux ne correspondent 
guère à ce que nous savons de la technique des instruments 
à cette époque. Il est plus simple d’admettre que la chanson 
nous a été incorrectement transmise. 

Nous possédons par contre une autre aube, plus récente 
il est vrai, puisque datant du xive siècle, dans laquelle la 
coopération d'un instrument semble beaucoup plus assurée, 
c'est le Taghorn du moine de Salzbourg. La mélodie débute 
par une petite phrase sans paroles représentant un motif de 
cor ou de cornet, et ce motif imprimera son caractère à la 
mélodie entière, dont nous donnons ici le commencement : 
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LESESEs 


senfter wys,  wach, libste Fraw! Blick dorch die 


EEE 


us cs ne 
braw unt schaw, wie dunckel,  graw, vin 
psp 


biaw zuschen dem ge stirn. 


wach, myn myn - nic - li - che dirn.… 


Chantée d’une voie douce avec quelques inflexions sur 
les notes longues, cette mélodie est très jolie r. La même 
phrase instrumentale paraît encore une fois avant la dernière 
partie du lied. 

Nous avons ici un type différent de l’aube traditionnelle. 
C'est le chevalier lui-même qui réveille sa bien-aimée, et 
toute la pièce n’est qu’un long monologue de l’amoureux. Seul 
le motit instrumental laisse supposer la présence du guetteur. 

Una troisième type est représenté par l’aube de Peter von 
Reichenbach Ey, froner wechter wecke… ; c'est une pièce à 
tendance moralisatrice et religieuse ; la mélodie, qui semble 


t. La mélodie se trouve dans le chansonnier de Colmar et dans le manu- 
scrit Wien-Mondsee; Cf. Mayer u. Rietsch, Die Mondsee-Wiener-Liederbandsch. 
(Berlin 1896), p. 322. 


Musique au moyen âge. 15 
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être du troisième ton ecclésiastique, a aussi un caractère 
plus sévère 1. 

Tandis que les mélodies des pièces que nous avons étu- 
diées ont, en majeure partie, des traits communs soit avec 
les mélodies liturgiques soit avec les chansons courtoises 
françaises, une classe de chansons à un caractère à part, ce 
sont celles de Neithart von Reuenthal, compatriote et con- 
temporain de Wolfram von Eschenbach (première moitié du 
xuie siècle). On a donné à ses compositions la dénomina- 
tion de « hôfische Dorfpoesie » ; ce sont en effet des pièces 
mettant en scène des paysans, mais dont le caractère cour- 
tois est manifeste, non seulement dans les débuts conven- 
tionnels, mais principalement par son esprit hostile au vilain. 
De même que dans la plupart de nos pastourelles, qui 
ont certainement servi de modèle à Neithart, l’auteur cherche 
à ridiculiser les paysans. Ses chansons débutent générale- 
ment par un éloge du printemps, des clichés sur les fleurs 
et bosquets ou des plaintes sur le retour de lhiver, puis 
vient une petite scène représentant de façon burlesque 
des jeux ou des rixes de paysans. Neithart n’a pas copié nos 
pastourelles, mais il s’en est inspiré et les a pour ainsi dire 
transposées dans le ton auquel ses compatriotes pouvaient le 
plus facilement s'adapter. Cette transposition se fait remar- 
quer en première ligne dans les mélodies. Elles se dis- 
tinguent assez sensiblement de celles de nos pastourelles. Si 
dans les deux on trouve parfois des phrases un peu lourdes, 
des répétitions des mêmes notes, assez monotones, beau- 
coup de pastourelles frar çaises ont quelque chose de gracieux 
et d’aimable qui manque aux mélodies allemandes. Ces der- 
nières, par contre, se distinguent assez souvent par une 
certaine robustesse, une franche allure qui n’est pas dénuée 
de charme. 


1. Chansonnier de Colmar p. 49. 
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Une remarque doit encore être faite : nous avons dit plus 
haut que les musicologues n'étaient pas d'accord surla ques- 
tion du système de notation des mélodies des Minnesänger. 
En effet, si un grand nombre des pièces conservées dans le 
ms. d’Iéna peuvent aisément être transcrites d’après le sys- 
tème modal, la mesure binaire semble au contraire convenir 
davantage à d’autres. De ce nombre sont les chansons de 
Neithart. 

Voici quelques-uns des motifs les plus caractéristiques : 


Meihat wunnik - lich cntsprossen Berg und tal dar- 


(EEE — 


zuo die gruene L=A - de, Pa manbrach der viol unge - zält...' 


Les mêmes phrases sont répétées pour la première partie 
de la mélodie ; la seconde moitié se divise aussi en deux 
parties. Tandis que la tonalité de cette pièce est nettement 
majeure, une autre, dont nous donnerons aussi le début, se 
rattache au premier ton ecclésiastique : 


(SESEEEE 


Mei-en-zit, a - ne nit Vrôuden git widerstrit, sin 


wi-der- ku-men Kan uns allen helfen… 


1. Von der Hagen, n° 6, Riemann, Hdb., p. 265. 
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À ces deux chansons célébrant le renouveau, nous en 
opposerons une déplorant la venue de l'hiver, le temps des 
glaces et des frimas, où les bois sont dépouillés et délais- 
sés du rossignol : 


Kint, be - rei - tet juch der sli-ten ûf das îs: 
Man -ger gruenen lin-den stènt ir tol - den gris, 


Jaist der leide winder kalt. Der hat uns der wuennec-lichen 
Un-be-sun-gen ist der walt. Das ist al -les von des rifen 


LSES=S==S EE 
bluomen vil be - nom-men. Mugtir schauwen, wie er hât diu 
unge -na-den ko-men. 


RESERE ES 


heide er - zogen ? Diust von si-ner schul-den val. Darzuo sint din 
ÉD EEE 
as Ds ne 
nah-te - gal Al-le ir wecge - flogen :. 


Ici encore nous avons nettement f4 majeur. Mais c’est 
que les plaintes ne sont que conventionnelles. Par la suite, 
l’auteur met en scène deux paysans quise disputent pour un 


1. Von d. Hagen, n° 106, Moser, Gesch. d. deutschen Musik, p. 166. 
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œuf et se battent. L’un d’eux reçoit un coup sur son crâne 
chauve, si bien que le sang coule :. 

Il nous faut encore dire quelques mots sur le genre qui 
correspond jusqu’à un certain point à notre lai, le Leich. Les 
résultats sur les recherches concernant le Leich sont jusqu’à 
présent encore moins précis que ceux concernant le lai. 
Certains auteurs ont voulu discerner entre un Tanzleich et 
un leich amoureux ou religieux. Pour les premiers nous 
manquons de documents musicaux, quant aux autres ils 
ont une structure analogue à celle des laïs, ou bien ils se 
rapprochent du type de la séquence. 

Dans le mynneleich d’Alexander qui se trouve aux fo: 25 
et ss. du ms. d’Iéna 2, aucune strophe n’est identique à une 
autre, mais il y a parfois répétition des mêmes motifs dans 
le cours d’une strophe; par contre, dans celui du même 
auteur qui est conservé dans le ms. de Vienne 2701 3, il y 
a plusieurs fois identité soit entière soit partielle ; ainsi les 
mélodies des strophes 10 à 12 sont reprises pour 14-16; la 
strophe 20 reproduit la mélodie de la 6°, mais transposée. 
Dans le lai religieux de Reinmar von Zweter + (milieu du 
xuue siècle) la strophe 29 a la même mélodie que la 4°, et 
celle de la 28° lui est apparentée. 


1. Voici le texte de la cinquième strophe : 


Eppe, der zuht Geppen Gumpen an der hant: 
Da half im sin drischelstap : è 
Doch geschiet es mit dem riubel meister Adelber. 
Das was alles umb ein ei, das Ruoprecht vant. 
b waen imz der teufel gap : 

à mit drôte er im ze werfen alles jenenther 

e, der was beidem, zornic unde kal: 

ke elichen sprach er « tratz » ! 
Rouprecht warf imz an diu glatz, 
Daz es ran ze tal. 


2. Edit. Holz, Saran, Bernoulli, ee 47 etss. 
3. Edit. Rietsch, Denkmäler à. Tonkunst iu Oeslereich, XX, p. 83. 
4. Ibid., p. 62. Le Unser Frauenleich se trouve p. 57, le SHOT 7te 
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Les répétitions presque fastidieuses du même motif ou de 
la même phrase sont moins fréquentes que dans les lais fran- 
çais (surtout les anonymes), mais on en rencontre pourtant, 
ainsi dans Unser Frauen Leich de Heinrich Franenlob (fin du 
xt siècle), à la strophe 17, dans le Kreuxesleich à la 
strophe 21, etc. 

Certains lais renforcent encore leur caractère religieux par 
l’adjonction de l’Euouae après chaque strophe ou après un 
groupe de strophes (v. dans le même ms. le Kreuxesleich et 
le Mynneklicher Leich). 


Il. — EsPacNE ET PORTUGAL. 


L'Espagne et le Portugal ont fortement subi l’influence 
littéraire et musicale des Troubadours. 11 ne nous reste mal- 
heureusement qu’un seul document de l’activité des poètes 
et musiciens de ces pays, le grand recueil de chants à la 
Vierge, Cantiques de S. Maria, du roi Alphonse X, sur- 
nommé le Sage, qui régna en Castille de 1252-81. 

Quatre manuscrits, en partie ornés de belles minia- 
tures : représentant des musiciens avec leurs instruments, 
nous ont conservé plus de quatre cents chansons. L'un de 
ces manuscrits, celui de la Bibl. Nat. de Madrid 10069, 
contient cent cantiques à la Vierge et 28 autres pièces 2. 
Deux autres manuscrits Escorial T j 1 et Escorial jb2 com- 
plètent la collection, touten reproduisant quelques-unes des 
pièces du recueil précédent. Le ms. de la Bibl. Nat. de Flo- 
rence II T 213, passablement mutilé, n’a que des portées 


1. Reproduite en partie par J. F. Riaño, Critical and biographical notes on 
early spanish music (London, 1887), et par J. Ribera, v. n° 5. 

2. Reproduction en facsimile des mélodies par J. Ribera dans le 3° volume 
des Cantigas de S. Maria de don Alfonso el Sabio, publication de l'Acadé- 
mie espagnole, 1922. V. aussi P. Aubry, Ifer bispanicum, dans Sammelb. 
I. Han oct.-déc. r907, et Higini Anglès dans Vida Christiana, Barcelone, 
1926-27. 
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sans musique. Les manuscrits de l’Escorial sont écrits en 
notation quadrangulaire, comme la plupart des manuscrits 
français et provençaux, généralement d’après Le système 
modal. Dans {e ms. de Madrid nous trouvons une graphie 
différente ; quoique terminé en 1275, il remplace la longa 
par la brevis met celle-ci par la semibreuis +; cependant dans 
les ligatures et conjonctures, les formes de la notation qua- 
drangulaire sont maintenues. | 

Les cantiques, dont l’auteur lui-même dit qu’ils sont « sabo- 
rosos de cantar », terminent généralement l'histoire d’un 
miracle de la Vierge. Leur forme poétique rappelle souvent. 
celle des virelais. Ainsi p. ex : 

1° L’estrinlho, sorte de refrain. 

2° Partie indépendante de la strophe. 

3° Partie de la strophe reproduisant les rimes et la mélo- 
dic de Pestribilho ou une partie de celui-ci. 

4° Reprise de Pestribilho. 

L’estribilho à parfois un caractère bien accusé ; on pourra 
retrouver dans certains d’entre eux des formules mélodiques 
déjà rencontrées chez les Troubadours et les Trouvères, mais 
généralement avec une tournure particulière ; ainsi : 


RER PRES 


Ben po - de San - ta Ma - Guarir 


ee 


çon, Pois madr’e 


FÉES 


quetril - jou O er -si - lisqu'e o dra - 
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Voici maintenant un exemple de la forme indiquée plus 
haut. 


SES 


Co-mo s0-mos per con - sel - en do de - . Ra 


== 


va Vir- 
fé = Er — = 
2 TS 2 ee Pr 
gen D a cor - ru D'esto di -rei 
l=EZ===== HR Fée 
un mi - ra-gre, onde gran A - 
_—| ——— ee — 
RE a _ 
(== es es es eu pe FF 
Filla - re-des que a Vir-gen fe -ro en Es- 


HET EE 
PSE Le = LEE Fo ao 
pan - na Dun 0 - me A de di - a -bos hu-a 


ne 


Le-va - dan,pe - ra pe - narem 


=) 


con os des cre - u - dos Co-mo s0-1n05..., 
etc. comme en haut. 
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L 
Le couplet est composé d’abord de deux phrases indé- 
pendantes, puis de deux phrases reprenant la mélodie du 
refrain, mais la rime seulement au dernier vers. 


HI. — Iran. 


La poésie lyrique provençale pénétra également en Italie 
et y trouva vite des admirateurs fervents et des imitateurs. 
Il ne nous reste aucun document musical provenant de 
cette école provengalisante. C’est dans un autre domaine 
que nous découvrirons l’importance de la vie musicale ita- 
lienne de cette époque, dans celui du chant religieux popu- 
laire. Le mouvement provoqué au commencement du 
xmme siècle par saint François d'Assise avait eu sa répercus- 
sion dans les arts. L’hymne chantée en langue vulgaire prit 
dès ce moment une importance notable. Le fameux cantique 
au soleil qui peut être attribué avec assez de certitude à 
saint François, était muni d’une mélodie; la place qui 
lui était réservée dans le ms. de la Bibl. d’Assise 338 est 
malheureusement restée vide. L’hymne italienne de cette 
époque porte le nom de lauda ; elle prit une extension con- 
sidérable vers le milieu du xrri° siècle grâce aux flagellants. 
Deux manuscrits nous ont conservé un certain nombre de 
mélodies; le plus ancien provient de Cortona, l’autre, du 
xive siècle, est florentin: Un fragment d’un troisième se 
trouve à Cambridge (musée Fitzwilliam). 

Dès le x siècle, il s'était fondé à Florence des compa- 
gnies religieuses, dont les membres, nommés Laudesi ou 
Laudisti chantaient des cantiques de ce genre, surtout le 
soir, sous la direction de leurs capitani. Ces chants sont de 
deux sortes, les uns très simples avec une mélodie assez 
brève, les autres d’une structure assez compliquée et com- 
posés pour des chañteurs habiles. On pourrait admettre 
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que dans ceux-ci le couplet était chanté par un soliste, 
tandis que le refrain était réservé au chœur. Le type géné- 
ral est ici également celui du virelaï. 

Parmi les laude du xirre siècle, on en trouve quelques-unes 
en dialogue, forme qui, développée, devint plus tard un 
des prototypes de la « sacra representazione » et conduisit à 
l'oratorio. 

Nous empruntons à l’article de M. Ludwig dans le Hand- 
buch d’Adler un exemple de type genre populaire : 


pa- cn ter-ra! Naf el 


L'al-to Di - o ma- 


ra - ve =  glio - so Facto é bhom de- 
EE 
mes EEE En. 
si - de + ro - 50, Lo be - ni-gno cre - a - 
se — 0 — ent ne en 
L to - re. Gisria in cielo.… 


Le refrain est formé de deux vers, octosyllabiques comme 
ceux du couplet ; sa mélodie d’une allure franche et joyeuse 
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est caractérisée par les quatre sauts de quinte (deux descen- 
dants, deux ascendants). Le couplet est en deux parties 
égales, chacun de deux vers et de deux phrases musicales 
ayant leur mélodie propre ; cependant, ilest à remarquer que 
toutes les deux se terminent sur la quinte. La seconde moitié 
n’a musicalement aucun rapport avec le refrain ; la rime du 
dernier vers répète celle du second vers du refrain. Ce der- 
nier est repris après le couplet. 

Dans d’autres pièces, la seconde moitié du couplet 
reproduit plus fidèlement rimes et mélodies du refrain. 


CHAPITRE XIV 


LES COMMENCEMENTS 
DE LA MUSIQUE POLYPHONIQUE 


Le chant polyphonique a été introduit dans le culte au 
cours du 1x° siècle, et, vraisemblablement, d’abord dans les 
monastères du Nord-Ouest de la France. Un élément nou- 
veau faisait ainsi son apparition dans la musique cultuelle, 
élément destiné à prendre, au cours des siècles, une impor- 
tance considérable. 

Certains musicologues se basant sur une relation d’un 
auteur du x11e siècle * ont émis l'opinion que les habitants de 
l'Écosse et de la Scandinavie chantaient depuis des temps 
très reculés à deux voix, se mouvant chacune différemment. 
D'autre part, M. P. Wagner, interprétant le terme de para- 
bhonisla, a cherché à établir que dès le vire siècle le chant 
polyphonique était en usage dans la chapelle papale 2. 11 n’y 
a de preuves concluantes pour aucune de ces deux hypo- 
thèses. 


1. Le récit que Gérald de Barri (fils d’un chevalier normand, né en 1147) 
fait de certaines coutumes musicales du pays de Galles, d’après lequel les 
habitants de ce pays chanteraient depuis longtemps (« usu longaevo ») à deux 
voix, « binis tamen solummodo tonorum differentiis et vocum modulando 
varietatibus », semble indiquer l'usage d’un chant en tierces, mais sans 
aucune prétention artistique. Cette relation pourrait être confirmée par 
un chant trouvé dans un ms. d’Upsal, provenant de la fin du xin° siècle. 
C'est une hymne en l'honneur de saint Magnus, patron des Orcades, et 
les deux voix constituant cette composition se meuvent presque constam- 
ment en tierces. 

2. V. l’article de M. P. Wagner dans la Zeilschrift f. Musikwissenschaft, 
1928, et la riposte de M. Gastoué dans la Revue de musicologie de la même 
année. 
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Les premières compositions liturgiques à deux voix portent 
le nom d'organum. La période d’essais et de tâtonnements 
fut longue ; elle s'étend jusque vers le milieu du xi< siècle. 
Une deuxième période, de plein épanouissement peut être 
rattachée aux noms de Léoninet de Pérotin, ou, plus géné- 
ralement, à l’École de Notre-Dame de Paris. Mais à cette 
époque nous voyons se former un genre spécial : le conduit 
(conductus) à plusieurs voix et bientôt après on constate 
l'apparition de celui qui a dominé au xuie siècle : le mofet: 


I. — L'ORGANUM ET LE DÉCHANT. 


Le terme d'organum désignant une composition polypho- 
nique n’apparait qu’au 1x° siècle ; mais l'adjectif « organicus » 
(organica modulatio) se trouve déjà dans un ouvrage de 
l'évêque anglo-saxon Aldhelm (mort en 709)’. Dans le 
cours du moyen âge le mot d'organum est diversement 
employé : d'une part, dans le sens antique signifiant simple- 
ment un instrument de musique et, plus tard, plus spéciale- 
ment l'orgue; ensuite, pour désigner un chant liturgique de 
caractère joyeux ; et enfin, comme dénomination d’une com- 
position à deux ou plusieurs voix. 

Le philosophe Jean Scot Erigène donne une courte déf- 
nition de lorganum dans son ouvrage De: divisione nalturae. 
Réginon de Prüm (mort en 915) est un des premiers qui 
emploie ce terme pour désigner la musique à plusieurs 
voix 2. Les explications théoriques sont très peu nombreuses. 
Le traité d'Odon de Cluny, Musica (x° siècle), ne mentionne 
pas une seule fois la musique polyphonique. Au siècle sui- 


1. Cf. J. Handsthin, Zur Geschichle d. Lébre vom Organum, Zeitschf. f. 
Musikw., März 1926. 
2. Garbert, Script, 1, 237. 
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vant, les allemands Bernon de Reichenau et Hermann le Con- 
trefait sont également muets sur ce point. 

Cependant, un manuel datant probablement de la seconde 
moitié du rxesiècle et longtemps attribué à Hucbald deSaint- 
Amand, la Musica enchiriadis (Gerbert, Script., D), contient 
déjà une explication de ce genre de musique avec quelques 
exemples. Nous y voyons que Porganum comprenait deux 
voix, la vox principalis, une mélodie liturgique ou un frag- 
ment d’une mélodie de ce genre, et la vox organalis, partie 
ajoutée au-dessous de la première, en contrepoint note 
contre note. Les trois intervalles considérés déjà par l’anti- 
quité comme fondamentaux, l’octave, la quinte et la quarte, 
sont également les intervalles constitutifs du chant primitif 
à plusieurs voix, De même qu’on chantait tout simplement 
à deux voix à l'octave, on exécutait la partie inférieure à 
la quinte ou à la quarte du chant donné. Il est loisible de 
commencer et de finir le morceau par l’unisson. Ainsi, dans 

l'exemple donné par l’auteur du traité mentionné plus haut: : 


EE — 


ex ce-li, Do-mi-ne maris un-di-so - 


L’intervalle de seconde et celui de la tierce arrivent, ainsi 
qu’on le voit, aussi à se produire, quoique les théoriciens 
ne se prononcent pas encore sur leur admissibilité. Du reste 
Jean Cotton (fin du x siècle) déclare : « Diverse diversi 
utuntur », c’est-à-dire qu'en pratique on ne s’astreignait pas 
rigoureusement aux règles. 

Peu à peu, on chercha à modifier le parallélisme en quartes, 
surtout pour éviter l'intervalle désagréable du triton. Parfois, 
les deux voix se croisaient et finalement la mélodie liturgique 


1. Gerbert, Script., 1, 169. 
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devint la partie inférieure, tandis que la « voix organale » 
fut écrite au-dessus du chant donné et put ainsi se dévelop- 
per avec une plus grande liberté. C’est ce que l’on peut cons- 
tater dans un des recueils les plus curieux de cette époque 
qui se trouve actuellement à Cambridge (Bibl. Corpus Christ 
College, n° 473). C’est un tropaire provenant de Winches- 
ter, centre de musique liturgique très important ; il contient 
plus de cent cinquante organa ‘. Ces compositions sont mal- 
heureusement écrites en neumes sans lignes, de sorte que l’on 
ne peut en voir que la contexture générale. 

C'est principalement dans certains monastères de France 
que l’on peut suivre le travail assidu, qui caractérise cette 
époque : à Chartres, à Fleury et surtout à Saint-Martial de 
Limoges. Les théoriciens ne donnent à cette époque que 
peu d'indications sur le développement de l’organum. Gui 
d’Arezzo, Jean Cotton ont quelques remarques brèves. Cepen- 
dant nous retiendrons une phrase de Cotton : « Ubi.in recta 
modulatione est elevatio, ibi in organica fiat depositio et 
e converso », c’est-à-dire que quand la voix principale monte, 
la partie organale doit descendre. C’est ce que nous voyons 
aussi dans un petit traité qui a été retrouvé dans le temps 
par Adrien de la Fage, et publié après sa mort ? : « Quando 
cantus elevatur discantus debet deponi... » Le même traité 
donne sur la marche de la composition des indications rela- 
tivement détaillées : les deux voix doivent commencer en 
unisson, ou dans une des consonances reconnues (quarte, 
quinte, octave). Si le chant donné monte, l’autre voix devra 
descendre et vice versa. Mais « l'organisateur » devra prendre 
garde que les deux voix ne s’éloignent pas plus qu’à Pinter- 
valle de l’octave l’une de l’autre. Car celui de douzième 


5. Il a été publié par W. H. Frere, The Winchester Troper (Henr Brad- 
char Society, 1894). 
2. V. Essais de dipbtérograpbie musicale, p. 355 et ss. 
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ou même de double-octave sont des intervalles d’instru- 
ments auxquels la voix humaine ne peut atteindre. 

Dans les compositions françaises du début du xrre siècle, 
on remarque déjà que le contre-point note contre note devient 
plus rare et que la voix nouvellement composée se meut 
dans des lignes plus souples et plus mouvementées. Les 
exemples d'organa qui nous ont été conservés dans les manu- 
scrits provenant de Limoges (Paris, B. Nat. lat. 1139, 3179 et 
3549) ne nous instruisent pourtant qu'imparfaitement, leur 
déchiffrement offrant encore de grandes difficultés. De nou- 
veaux progrès furent réalisés grâce à Leoninus, chef de chœur 
de Notre-Dame de Paris. Son Magnus liber organi de Gradali 
el Antiphonario fut, de son temps, le livre classique pour la 
musique liturgique à plusieurs voix. Les compositions qui 
s'étendent sur toute l’année liturgique se bornent pour la 
messe aux Graduels et Allelujas, pour l'Office, aux Répons et 
à quelques Benedicamus Domino 1. Les intonations, réservées 
généralement au soliste, sont composées à deux voix, tandis 
que le chant grégorien est conservé pour la partie du chœur. 
Le duplum prend au-dessus du chant donné une liberté ryth- 
mique et mélodique remarquable pour l’époque. Léoninus 
se voit même obligé parfois de modifier le rythme du fewor. 
Il arrive enfin à donner au rythme du ténor, et par consé- 
quent aussi à celui du duplum, un caractère modal. On peut, 
par la suite, distinguer deux groupes parmi ces sortes de 
compositions : les unes ont un rythme bien précis au ténor 
et à la partie supérieure; on leur donne le nom de discan- 
tus (déchant) qui remplaça celui de diaphonia, utilisé précé- 
demment; dans les autres, la mélodie du ténor marche en 
notes longues et égales, au-dessus desquelles le duplum se 


r. La version la plus ancienne se trouve dans le ms. de Wolfenbüttel, 
Helmst., 628; cf Ludwig, Repertorium organorum recentioris et moteltorim 
velustissimi sti, 1, (Halle, 1910). 
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meut librement; le terme d’organum fut réservé à cette 
seconde classe. 

Le Tractalus de Musica qu’Adrien de la Fage avait trouvé, 
et qui fut publié après sa mort dansles Essais de Diphtérogra- 
bhie musicale, contient un long passage sur le déchant. Il est 
particulièrement intéressant parce qu’il donne une explication 
du déchant tel qu’il était pratiqué à une époque où les théo- 
ries mensuralistes ne s'étaient pas encore développées. Le 
petit traité « Quiconques veut des chanter » Paris, Bibl. Nat. 
lat. 15.139, f° 269-70) semble appartenir à une époque plus 
récente. Nous le donnons en appendice, quoique Coussema- 
keret Riemann l'aient déjà publié :, parce qu’il est le premier 
document théorique en langue française. 

Les innovations introduites, un peu timidement encore, 
par Leoninus, furent développées par un de ses successeurs 
à. Notre-Dame, Perotinus (commencement du x siècle), 
contemporain et collaborateur de Philippe de Grève. L'œuvre 
de Pérotin consista d’une part en remaniements et modif- 
cations des pièces de Léonin, de l’autre, dans la composi- 
tion de morceaux nouveaux. L'auteur anonyme anglais qui 
nous donne des renseignements sur ces deux auteurs dit du 
livre de Léonin : « fuit in usu usque ad tempus Perotini 
Magni, qui abbreviavit eundem et fecit clausulas sive puncta 
plurima meliora, quoniam optimus discantor erat et melior 
quam Leoninus erat. » (Coussem., Script., I, 342). 

L'activité de Pérotin fut très grande, ainsi que le prouvent 
déjà les nombreuses compositions conservées dans les deux 
manuscrits de Wolfenbüttel (Helmst. 628 et Helmst. 1099) 
et celui de Florence (Bibl. Laurenz. pluteus 29,1). Ces trois 
manuscrits sont probablement de provenance française. 

Un nouveau progrès fut réalisé par la composition d’organa 


1. Coussemaker, Hist. de l'barm., p. 245 ; Riemann, Gescb, de Musik theorie, 
p. 89. 
Musique au moyen âge. 16 
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à trois et à quatre voix. Dans les organa tripla, les deux voix 
supérieures forment pour ainsi dire pour elles seules une 
pièce musicale qui s’oppose à la mélodie en longues tenues 
de notes du. ténor. Ces compositions se répandirent aussi en 
dehors du cercle restreint de Notre-Dâme de Paris. L’ano- 
nyme anglais en loue la couleur et les beautés en grand 
nombre, « colores et pulchritudines cum abundantia » (Cous- 
sem. {, 360). Comme exemple, nous emprunterons à l’article 
de M. Ludwig : le fragment d’un verset allélujatique, qui se 
trouve dans le ms. de l’École de médecine de Montpellier, 
H 106. 


e@° mes 


1. Handbuch d’Adler:, p. 226. 


nu ee Le 


= mi == 
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- - - - - - tas 
gloriose virginis Marie. 


Le ténor consiste en notes de large tenue. Au-dessus les 
deux nouvelles voix évoluent ; considérées chacune à part, 
elles ont une jolie ligne mélodique ; on remarquera tout par- 
ticulièrement celle de la partie du milieu r. 

Les quadrupla, composition à quatre voix, dénotent une 
science technique déjà très développée. 

À côté de l’organum, nous voyons se développer un autre 
genre de musique à plusieurs voix, le Conductus (conduit). 
Primitivement c'était un chant à une voix, tant religieux 
que profane, sur paroles latines. Dans la musique liturgique, 
conducius désignait un morceau de chant exécuté en mar- 
chant, une sorte d’hymne processionnelle chantée pendant 
un cortège 2. 

Un grand nombre de conduits ont des textes moraux ou 
sentencieux (quelques-uns sont dus à la plume du chance- 
lier Philippe de Grève, mort en 1236). D'autres enfin, qui 
nous ont été conservés dans le recueil des Carmina burana 
ont un caractère plus libre. Jean de Grocheo dit qu’on chan- 


1. M. Gastoué a émis l'opinion, assez vraisemblable, que les chanteurs 
de pareilles pièces devaient souvent laisser à l'orgue le soin d'exécuter seul à 
leur place le duo des deux claviers de déchant sur la tenue grave des sou- 
basses. 

2. V. par exemple les conduits dans l'Office de Pierre de Corbeil, édit. 
Villetard. 
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tait ces sortes de pièces pendant les repas et les fêtes don- 
nées par des gens cultivés et riches :. 

Le conduit à plusieurs voix se distingue de Forganum en ce 
qu’il n’est pas édifié sur une mélodie donnée, mais au con- 
traire sur un ténor nouvellement inventé. L'auteur de l'Ars 
cantus mensurabilis écrit : « Qui vult facere conductum, pri- 
mum cantum invenire debet pulchriorum quam potest » 
(Coussem., Script, I, 132). Jean de Grocheo spécifie égale- 
ment que le ténor du conduit doit être composé par l'au- 
teur : « Dico componere, quoniam in conductibus tenor 
totaliter fitet secundum voluntatem artificis modificatur et 
durat » (Theoria, ed. Wolf, p. 109). Les conduits pouvaient 
être composés à deux, trois ou quatre voix ; toutes chantaient 
les mêmes paroles, certaines étaient toutefois dénuées de texte, 
c'est-à-dire instrumentales 2. 

Un grand nombre de conduits sont au ténor comme dans 
les parties supérieures des mélodies purement syllabiques, 
formant un contrepoint note contre note. Dans d’autres, 
le ténor est orné de mélismes et les parties supérieures 
ont également une tournure un peu plus libre et plus 
souple 3. 6 

La principale période de floraison du conduit embrasse le 
dernier quart du xu* et le premier tiers du xrne siècle. 
Quoique ce genre ait été fort apprécié, il tomba bientôt en 
désuétude et fut complètement évincé par le motet. Jean de 
Muris, qui écrit vers le milieu du xive siècle, se plaint de 
ce que les musiciens modernes aient totalement abandonné 
certains genres de compositions tels que les « conduits » et 


1. D'après Du Cange, conduclus signifie au m. à. aussi: repas, festin. 

2. D'après un passage de l'Ars canlus mensurabilis : « Cum littera et sine 
fitdiscantus in conductis » (Coussem., Script, 1, 130). 

3. On trouvera desexemples de conduifs et d’organa, tirés du ms. de Flo- 
rence Bibl. Laur. Plut. 29,1, dans le premier volume de The Oxford history 
of music, rédigé par H. S. Wooldridge (Oxford, 1901). 
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les « hoquets », qui plaisaient tant à la génération précédente, 
pour n'écrire que des motets ou des cantilènes 1. 

Le hoquet dont parle Jean de Muris était plutôt une forme 
d'exécution qu’un genre spécial. Il consistait en une inter- 
ruption répétée de la marche de la mélodie et alternant dans 
les différentes voix. Le terme technique pour cette interrup- 
tion était « abscissio » ou « truncatio ». Tandis qu’une voix 
s’arrétait, l’autre continuait à chanter et vice versa, de sorte 
que les voix se répondaient en « hoquetant ». Il y avait des 
morceaux écrits entièrement en ce style, mais généralement 
on se bornait à introduire des passages en hoquets dans les 
organa, conduits et motets. Jean de Grocheo parle avec un 
certain mépris de ce genre de musique. 

Nous pourrions mentionneren même temps la copula, qui 
représente une suite de notes rapides reliées ensemble. Elle 
paraît dans l’organum et le conduit à la fin d’une période, 
généralement dans la voix supérieure, et correspond jusqu’à 
un certain point à ce que dans les temps modernes on a 
appelé le point d’orgue, c’est-à-dire une brillante vocalise 
avant de terminer le morceau ou l’une des parties princi- 
pales. 

Une innovation de Pérotin eut des conséquences qu'il ne 
soupçonnait probablement pas lui-même. Au lieu de se con- 
tenter de faire chanter les parties supérieures seulement 
sur les voyelles du ténor, il chercha à leur donner plus 
d'importance en y joignant un texte qui paraphrasait ou met 
tait en évidence celui du ténor. Ce fut l’origine du motei. 


I. — Le Morer. 


Les documents musicaux pouvant servir à l’étude du 
motet latin ou français au xurc siècle, sont relativement assez 


1. Speculum musicae, Livre VII, ch. 44. 
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nombreux : ; ils n’ont cependant encore été utilisés qu’en 
partie. On trouve quelques motets latins, de caractère litur- 
gique, dans le plus ancien des manuscrits de Notre-Dame 
(Wolfenbüttel, Helmst., 628); leur nombre est déjà plus 
considérable dans le ms. de Florence, Laur. Plut. 29,1; le 
ms. de Madrid B. N. Hh 167, malheureusement mutilé, et qui 
provient aussi de Notre-Dame, contient quelques motets, 
mais dans le dernier des mss de cette provenance (Wolfenb., 
Helmst., 1099) apparaissent déjà les motets avec texte fran- 
çais. Des pièces de ce genre latines et françaises se montrent 
aussi dans les fragments conservés à Munich d’un ms. assez 
ancien (Munich, St. Bibi. mus. 4775). 

Trois chansonniers de la Bibl. Nat. à Paris contiennent 
également des motets de différente sorte2. Ce sont les mss 
fr. 12.615, fr. 844 etfr. 845, dans ce dernier des « motets 
entés ». Dans d’autres mss de provenances françaises, on ne 
trouve que de très petits groupes de motets ou des pièces 
isolées, qu’il serait trop long de citer en détail. 

Tous les documents dont nous avons parlé jusqu’ici sont 
en notation modale; la notation mesurée apparaît pour la 
première fois dans le manuscrit célèbre de l’École de méde- 
cine de Montpellier, H. 1965. Ce manuscrit se compose de 
plusieurs fascicules écrits à différentes époques et représen- 
tant jusqu’à un certain point l’évolution de la notation et du 
style du motet. Le premier fascicule ne contient que des 
organa ; les fascicules 2-6 nous ont conservé des motets 
latins, français, français et latins, à deux, trois et quatre 


r. V. spécialement : Ludwig, Reperlorium et Die Quellen d. Motetten älles- 
ten Stis, dans Arch. f. Musikw., juillet et déc. 1923. 

2. Coussemaker les avait déjà signalés, mais considérait ces motets comme 
« presque. intraduisibles ». 

3. Il a été souvent utilisé depuis que Coussemaker l'a étudié et en a extrait 
cinquante et une compositions qu'il a publiées dans l'Ari harmonique aux 
XIF et XIIF siècles. 
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parties, en une écriture représentant une des premières 
phases de la notation mesurée. Le 7° marque une évolution 
de style frappante ; le 8- appartient à une époque plus récente. 

Les cinq motets d'Adam de la Halle se trouvent dans le 
ms. Paris B. Nat. Fr. 25.566; trois d’entre eux également 
dans le 7° fascicule de Montpellier. 

La bibliothèque de Bamberg possède un recueil très impor- 
tant de provenance française (Ed. IV 6); il a été publié par 
Aubry (Cent motets du XIII: siècle) en trois volumes, dont 
le premier contient une reproduction phototypique. Un 
assez grand nombre de ces pièces remontent à des mélismes 
liturgiques de Notre-Dame, ou se trouvent également (sou- 
ventavec modifications) dans les fascicules anciens du manu- 
scrit de Montpellier. Un-tiers environ des compositions 
appartiennent à une époque plus récente. 

-Des fragments d’un manuscrit de motets, conservés à 
Darmstadt, sont intéressants parce que peut-être de prove- 
nance allemande. Le manuscrit de la bibliothèque royale de 
Turin, mss vari 42, est d’origine wallone. Il contient prin- 
cipalément des compositions sur textes profanes; il est 
apparenté au 7° fascicule de Montpellier. De même que 
pour les motets plus anciens, un certain nombre de ceux de 
la seconde moitié du xui® siècle se rencontrent intercalés 
dans des recueils composés en grande partie de pièces d’un 
autre genre. Quelques manascrits provenant, pour la plu- 
part, de monastères. de l’Autriche, du sud de l'Allemagne 
et de la Suisse forment un groupe contenant essentielilement 
des motets sur texte latin et de caractère liturgique '. Ceux- 
ci sont en majeure partie à deux voix et se rattachent plus 
ou moins à l’art français du xmnie siècle. Une particularité 
d'un grand nombre de ces compositions allemandes mérite 
d’étre signalée : le ténor récrit un texte complet. 


1. Ludwig, dans Archiv, 1923, p. 361 etss. 
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Le désir de faire marcher ensemble deux, trois ou quatre 
parties vocales ou instrumentales devait nécessairement 
amener un perfectionnement de l'écriture musicale. Avant 
d'aborder les motets eux-mêmes, nous aurons donc à nous 
rendre compte rapidement de l’évolution qui s’est produite 
dans la notation. 


Les commencements de la notation mesurée. — Nous avons 
vu plus haut que les mélodies étaient notées sans que la 
valeur des notes soit représentée par des formes ou signes 
spéciaux. Il en était de même pour les premières mélodies 
à plusieurs voix, écrites soit en neumes soit en notes car- 
rées. L’anonyme anglais que nous avons déjà cité plus haut 
confirme la manière plutôt empirique dont on procédait 
dans les premiers temps : « In antiquis libris, dit-il, habe- 
bant puncta equivoca nimis, qui simplicia materialia fue- 
runt equalia, sed solo intellectu operabantur dicendo : intel- 
ligo istam longam, intelligo istam brevem.» (Coussem., 
Script, I, 344). Dans certains cas, le rythme du texte poé- 
tique indiquait clairement la succession des longues et des 
brèves. Ainsi la partie supérieure d’un des motets les plus 
répandus est notée ainsi dans le ms. de Florence, Laur. Plut. 
29 et dans celui de Madrid Hth 167 : 


F 
Fe ee = 


Ad so - li-tum vo-mi-tum Ne rede - as pa-ve-as etc. 


Toutes les notes sont d’égale forme, mais le texte indique 
nettement un rythme dactylique. Celui-ci est, en effet, marqué 
plus clairement par la graphie du manuscrit de Bamberg et 
celle du ms. de Fauvel, B. N. fr. 146 : 
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A ———Ÿ——— 


Ad soli-tum vomitum ne rede-as paveas 


Cela permet, avec le ténor Regnat, la transcription sui- 
vante : 


EE 


Regnat. 


Quand le texte n’offrait pas de contexture rythmique pré- 
cise, on se guidait d’après les consonances, ainsi que l’in- 
dique l’anonyme : « Tantummodo operabantur iuxta relatio- 
nem inferius ad superius, superius ad inferius et hoc iuxta 
sex concordantias armonice sumptas.. » et « materialem 
significationem parvam habebant et dicebant : punctus- ille 
superior sic concordat cum puncto inferiori, et sufficiebat 
eis, » 

À la longue cela ne fut pas suffisant, On se servit des 
ligatures pour indiquer le mode. 

Les ligatures binaires 4 et fl, représentèrent, dans leur 
forme normale, la combinaison d’une note brève et d’une 


i d 
longue p €, tant pour le premier que pour le second mode. 
Les ligatures ternaires normales : À Pau da Et ME pou- 
el 
vaient représenter les groupes de notes suivants : PPF, 


np RE ; ; 
PPPPEF:P.F.6.; la signification de la ligature était 
indiquée par la contexture générale. 
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Les ligatures dont les formes sont indiquées ci-dessus 
étaient désignées comme étant « cum proprietate et perfec- 
tione », c’est-à-dire que la première note avait gardé la 
figure propre qu’elle avait dans la notation en neumes (pro- 
prietas), et que la note finale était longue (perfectio}. Si la 
signification devait être changée, on ajoutait ou supprimait 
un trait à la première note.ou on dirigeait la queue en haut, 
on tournait la dernière note dans un sens opposé, on rem- 
plaçait la forme habituelle de laclivis par un trait descendant, 
etc. On obtint ainsi les « ligaturae sine proprietate », « sine 
perfectionne » ou. « cum ‘opposita proprietate ». 

Certaines suites de ligatures indiquent clairement ie mode, 
qui était à la base de la composition. Ainsi une ligature 
ternaire suivie d’un nombre quelconque de ligatures binaires 
indique le premier mode : 


il sera transcrit ainsi : 


Le deuxième mode est caractérisé par une suite de liga- 
tures binaires avec une ligatureternaire à la fin, le troisième 
par une note simple au début et une suite de ligatures ter- 
naires. Il y avait naturellement un certain nombre de cas 
particuliers r. 

Cependant, dès la fin du premier quart du x siècle, on 
chercha à déterminer la valeur des notes par leur forme, 


1. V. des exemples dans Wolf, Handb d. Notationskunde, p. 223 et ss. 
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faisant une différence bien établie entre la duplex longa =, 
la longa ©, la brevis mæ, la semi-brevis + ainsi que la plica sous 
ses différentes formes, M 4j ou M ÿW ,note suivie d’une 
petite note d’ornement ascendante ou descendante. Les 
règles qui s'établirent peu à peu par usage furent codifiées 
par Francon de Paris (dernier tiers du xrrre siècle). 

La mesure ternaire est à la base du système. L'unité de 
mesure est constituée par la brevis recta, à laquelle corres- 
pond 1 temps. La longue, quand elle est parfaite, vaut trois 
temps, quand elle est imparfaite deux ; brevis recta = 1 temps, 
brevis altera 2, semi-brevis minor — 1/3 de temps, semi- 
brevis major — 2/3. 

Les pauses sont rubriquées de même sorte. Dans le cours 
d’un morceau, les rapports des notes entre elles déterminent 
leurs valeurs. Pour séparer deux notes qui pouvaient être 
considérées comme appartenant ensemble, on se servait du 
point (punctum divisionis). On aura donc les règles sui- 
vantes : 

1) Une longue devant une autre longue, ou devant une 
pause correspondant à une longue, est parfaite, donc égale 
3temps: ne] pP 

2) Une brève précédant ou suivant une longue rend 
celle-ci imparfaite, lui enlève donc un tiers de sa valeur : 
“punn=PPIPPR PR PIRE 

3) Si deux brèves se trouvent placées entre deux longues, 
la seconde brève a la double valeur de la première. 

Paup= f PP], Mais un point (punctum divi- 
sionis) placé entre les brèves modifiera le rythme reliant 
chaque brève à une des longues : un pm - PEIPF 

4) Trois brèves placées entre deux longues forment une 
perfection, et la longue vaut également trois temps, ainsi : 


cel Jah ets de à 
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s) S'il y a plus de trois brèves, la première rendra la 

longue précédente imparfaite : 
el OR 0 

Ici encore le point de division pourra naturellement don- 
ner un autre aspect à la figure rythmique. 

6) Si deux semi-brèves doivent remplacer une brève, la 
première ne vaudra que la moitié de la seconde (1/3 + 2/3); 
lorsque trois semi-brèves se suivent, elles sont toutes minores, 
c'est-à-dire chacune 1/3 de la brève. 

7) Les pauses ne peuvenl changer de valeur. 

Structure et caractère des motets. -— Dans les compositions 
liturgiques autres que les conduits on écrivait volontiers les 
parties supérieures de façon à ce qu'elles formassent con- 
traste avec le chant donné, le ténor. 

Pour les différencier encore davantage on imagina de leur 
donner un texte spécial. C’est de cette adjonction d’un «mot», 
c’est-à-dire d’un texte, qu'est venu le terme de motet, dési- 
gnant d’une part l’ensemble de la composition, d’autre part 
plus particulièrement le duplum, la partie immédiatement 
au-dessus du ténor. S'il y avait une troisième voix, au-dessus 
du duplum, elle s'appelait friplum, une quatrième quadru- 
plum. Dans quelques motets très anciens, les parties supé- 
rieures ont un texte commun et un rythme identique ; elles 
forment, en opposition au ténor, un ensemble construit sur 
le modèle des conduits. Mais, en général, chaque voix chante 
son texte à elle, et souvent dans une langue différente de celle 
des autres parties. 

Les théoriciens sont peu prodigues de renseignements 
sur ce genre de composition. La Discantus positio vulgaris 
(c. 1230,) donne la définition suivante : « Le motet est une 
composition à plusieurs voix consonantes mais sans con- 
cordances pour la durée des notes et des pauses sur un 
chant donné mesuré ou « ultra mensuram » (c.-à-d. pro- 
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bablement du 3°, 4 ou 5° mode). L'auteur admet six 
modes pour le motet; les exemples cités par Jui se rap- 
portent à des doubles-motets (Coussem., Script., 1, 96). 
Franco ne fait que peu de remarques dans son Ars cantus 
meusurabilis, cependant il spécifie que les différentes parties 
ont chacune des paroles à part quand il y a un friplum 
ou que le ténor est muni d’un texte (Ibid. 248). Il cite 
en outre un grand nombre d’exemples, non seulement 
latins, mais aussi français. Un auteur anglais Walter Oding- 
ton (deuxième moitié du xrne siècle) donne quelques indi- 
cations sur le choix des modes : « Pour le ténbr, dit-il, on 
choisira une mélodie connue que l’on disposera dans un 
des modes usités. La partie du milieu (wedius cantus) pourra 
être du même mode ou d’un mode qui se combine bien 
avec celui du ténor. Il faudra prendre un soin particulier à 
ce que cette partie soit plaisante. La mélodie de la troisième 
voix est fréquemment mise en sixième mode » (Ibid., 248). 

L’Anonyme I et l’'Anonyme VII de Coussemaker insistent 
sur le rôle important du ténor comme fondement. 

Jean de Grocheo est un peu plus explicite : « Le ténor, dit- 
il, est la partie sur laquelle les autres sont construites, de 
même que la maison s’élève sur un fondement. Celui qui 
veut composer [un motet] doit donc d’abord donner au ténor 
une bonne ordonnance, en fixer la mesure et le mode. De 
même que dans les organa, le ténor est dans les motets un 
chant composé antérieurement et emprunté à une mélodie plus 
ancienne. Après avoir disposé le ténor, on composera au- 
dessus de lui le motettus, qui se tiendra, en général, à la dis- 
tance d’une quinte du ténor, mais pourra s'élever davantage 
comme aussi descendre. À ces deux voix on ajoutera le 
triplum, qui est à l'intervalle d’une octave du ténor, tout en 
pouvant s’abaisser jusqu’à la quinte. Quoique ces trois voix 
forment déjà une consonance complète, on peut encore fort: 
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bien leur adjoindre le quadruplum qui fera entendre la con- 
sonance tandis que les autres voix monteront ou descen- 
dront ou bien s’interrompront ou feront des pauses. Lorsque 
l’on compose un organum on change volontiers de mode, 
dans le motet, par contre, on préfère conserver le même 
mode. » 

Il appelle les motets avec plusieurs textes commolelli. « Si, 
ajoute-t-il, un de ces textes a plus de syllabes et de mots 
qu'un autre, on peut les égaliser par l’introduction de brèves 
et de demi-brèves. 

Une dernière réflexion de Jean de Grocheo vaut la peine 
d’être signalée : « Les motets, dit-il, ne sont pas faits pour 
les gens du peuple, car ceux-ci n’en comprennent pas les 
finesses et n’éprouvent aucune jouissance à les entendre. 
Ces compositions doivent être exécutées devant des lettrés 
et des personnes qui recherchent la finesse dans les arts. 
C'est dans les fêtes organisées par cette catégorie de gens 
que l’on a coutume de chanter les motets, tandis que les 
cantilènes et les rondels trouvent leur place dans les réjouis- 
sances populaires. » 

Au temps où Jean de Grocheo écrivait, le motet avait 
déjà derrière lui une longue période d’évolution, et il se 
présente à nous sous les formes les plus diverses. 

Les plus anciens motets étaient chantés pendant la messe 
ou l’office, et formaient une partie du graduel, de l’alleluja 
ou du répons auxquels le ténor était emprunté. Le point de 
départ était souvent l’une ou l’autre des clausules, « points 
d'orgue » de Pérotin. Le texte du duplum et du triplum 
était généralement une amplification ou une paraphrase de 
celui du ténor. Ainsi sur un ténor « in Bethlehem » nous 
trouvons pour la partie du motet : « in Bethlehem Herodes 
iratus... » et au triplum « Chorus innocentium sub Hero- 
dis stancium Feritate nato rege gloriae... » Peu à peu les 
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textes deviennent tout à fait indépendants l’un de l’autre, 
d'autant plus que les compositions de ce genre furent sou- 
vent remaniées et développées. Un exemple typique est 
formé par un motet dont nous ne possédons pas moins de 
huit versions différentes 1. La source du ténor El gaudebit 
est un mélisme d’organum tiré du verset allélujatique du 
dimanche aprèsl'Ascension « Non vos relinquam.orphanos, 
vado et venio ad vos et gaudebit cor vestrum. » La partie de 
motet construite au-dessus de ce ténor comporte un texte 
en l’honneur du prêtre vertueux : Veluf sielle firmamenti ful- 
gent stelle prelatorum. L'une des versions est complète ainsi, 
mais dans une autre il y a une troisième voix, dont les 
paroles font contraste avec celles du duplum ; elles s'élèvent 
contre les faux et mauvais prêtres : Ypocrite pseudopontifices, 
Ecclesie divi carnifices… *. Mais il y a d’autres combinaisons 
encore ; le duplum se rencontre avec un texte à l'adresse de 
la Vierge Marie : O quam sancta, quam benigna Fulget mater 
salvatoris. Dans le manuscrit de Bamberg, il est combiné 
avec le triplum Ypocrite.… par contre, dans le manuscrit de 
Montpellier on lui a donné un triple avec paroles françaises : 
El mois d'Avril qu'iver vait departant… D’autres paroles 
latines se rencontrent pour la partie de motet dans les manu- 
scrits de Wolfenbüttel : Virgo virginum regina où Memor lui 
creatoris. Ces brèves indications suffiront à montrer l'intérêt 
qu'avait éveillé le nouveau genre du motet. 

Parmi les motets sur textes latins, ily en a un assez grand 
nombre qui, tout en ayant des paroles différentes pour 
chaque voix, ne reproduisent au fond qu’une seule et même 
idée. Tels la plupart des motets en l’honneur de la Vierge 


1. V. Aubry, Cent molets, n° 74, et Ludwig dans Sammelb. 1 M G., 1906, 
p. 525 ets. 

2. La version la plus accessible au lecteur est celle qui se trouve dans 
Aubry, Cent motets, au numéro 74, Ténor : Et gaudebit, Motet : O quam 
sancta, Triplum : Hypocrite pseudopontifices. 
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(v. p. ex. les cinq premiers motets du recueil de Bamberg). 
Le même cas se présente parfois dans des compositions dont 
la partie de motet aussi bien que le triple ont pour texte 
des débuts de pastourelles. D’autres exemples se rencontreront 
encore. 

Les motets avec texte français ne sont parfois qu’une adap- 
tation en langue vulgaire d’une composition religieuse en 
latin; de même qu’on a substitué à des paroles françaises 
des textes latins. Queiques-uns sont dérivés d’un mélisme, 
dont la partie supérieure fut pourvue d’un texte français. 
Dans d’autres on employa un ténor latin et on construisit 
des parties supérieures, comme pour le motet latin, avec 
paroles françaises. 

Essayons maintenant de nous rendre compte du carac- 
tère musical de chacune des parties d’un motet, Le ténor, 
avons-nous dit, était emprunté généralement à un graduel 
ou au verset d'un alleluja. Cet emprunt pouvait se réduire 
à fort peu de chose. Prenons comme exemple le ténor Omnes, 
qui se rencontra assez souvent. Il est pris au graduel de 
la troisième messe de Noël : « Viderunt omnes fines terrae 
salutare Dei nostri.. » Les notes qui correspondent au mot 
omnes sont les suivantes : 


CR esse EPP 


——————— 


O - - - mnes 


C'est de ce court motif que le ténor est constitué; selon 
le mode qu’on lui donne, les notes du motif liturgique sont 
disposées diversement au point de vue rythmique. Ainsi, par 
exemple, au f° 24" du manuscrit de Bamberg, nous le trou- 
vons noté ainsi 1 : 


1. Dans les ténors cités ci-dessus le motif musical est une quinte plus 
bas que dans la mélodie liturgique. Il suffira pour faciliter l'identification, 
de lire cette dernière en clef de fa au lieu de la clef d’uf, 
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Omnes 


ES 


au fo 41 du même manuscrit il a le rythme iambique du 
deuxième mode : 


Omnes 


É==== === 
tandis que dans un motet du 7° fascicule de Montpellier 


et qui se trouve aussi dans le recueil de Bamberg la dispo- 
sition rythmique est encore différente : 


Cette courte phrase musicale est répétée dix fois de suite 
et sa première moitié constitue la fin du ténor. Mais il 
arrive que dans le cours de la composition certaines par- 
ties du ténor soient répétées plus souvent que d’autres. 

Tous les motifs de ténors latins ne sont pas aussi brefs que 
celui que nous venons de citer. Mais presque toujours la 
période entière se répète plusieurs fois. Les ténors fran- 
çais, qui font leur apparition un peu plus tard, sont diffé. 
rents en ce qu’ils correspondent généralement à une strophe 
entière de chanson. 

Au-dessus du ténor s’édifie alors une seconde voix, le 
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duplum ou le motet proprement dit, avec un texte qui lui 
est propre. Si le texte du duplum est en latin, il pourra 
avoir un rapport idéel avec la pièce liturgique de laquelle 
le ténor est tiré. Si, par contre, le motet a un texte en langue 
française, aucun rapport n’existera avec le ténor. Ce dernier 
aura le rôle d’un accompagnement, et d'un accompagne- 
ment de caractère instrumental. Il faut remarquer ici la 
différence entre ces sortes de compositions et les chansons 
des troubadours et trouvères que nous avons analysées plus 
haut. Dans ces dernières, la voix était probablement aussi 
soutenue par des instruments; mais cet accompagnement 
était plus ou moins rudimentaire; ou bien il consistait en 
quelqués accords placés à certains endroits importants, ou 
bien l'instrument doublait la mélodie vocale; uu petit pré- 
lude ou postlude instrumental arrondissait peut-être le 
tout. Dans le motet, il y a une partie instrumentale indé- 
pendante et formant véritablement la base de la composi- 
tion. 

Le triplum avait de nouveau un texte à lui et complétait 
l'ensemble harmonique. Le quadruplum, avec encore d’autres 
paroles, donnait à la composition une forme plus riche et 
plus imposante, 

Quoique certains motets à trois voix semblent plus 
anciens, nous commencerons par l'étude des motets simples, 
c'est-à-dire à une voix avec ténor. On peut dire qu’ils repré- 
sentent le lied à une voix avec accompagnement instru- 
mental. Plusieurs manuscrits nous ont conservé des pièces 
de ce genre ; les plus importants sont : le ms. de Munich 
(fragment), le ms de Wolfenbüttel, Helmst., 1099, les chan- 
sonniers Paris B. Nat. fr. 844 et 12.615 et le 6° fascicule du 
ms. de Montpellier. Les « motets entés » du ms. B. N. fr. 
845 étaient vraisemblablement aussi à deux voix, mais les 
parties de ténor manquent. 
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Les textes de ces motets sont rarement bien longs; les 
vers courts sont en majorité; l’ordre des rimes est arbitraire. 
Les paroles sont parfois gracieuses, mais souvent compo- 
sées de formules courantes ou même de fragments de chan- 
sons connues ou de refrains, parfois d’une strophe entière :. 
Citons quelques exemples : 

Le motet Onques n'amai tant com je fui amée (B. Nat. fr. 
844, fr. 205 et fr. 12.615, p. 174)? est la première strophe 
d’une chanson de Richard de Fournival; chanson d'amour 
avec un refrain Lasse, pourquoi fui de merenee, Par mon orgueil 
aimon ami perdu. Le Chansonnier de Saint-Germain n’en donne 
malheureusement que les paroles, sans la mélodie (fe 137). 
L'auteur du motet a reproduit intégralement le texte de 
Richard de Fournival, sauf deux vers au milieu. Il ne serait 
pas impossible que la mélodie du motet soit, en grande par- 
tie, la mélodie originale, puisque nous y retrouvons la 
coupe bien connue «faf, ce qui est une exception dans le 
genre du motet. Le ténor Sancte Germane, formant la base, se 
rencontre rarement. 

D’autres fois le début seul ou le début et un autre vers 
d’une chanson, ont été employés pour le motet ainsi p. ex. 
le premier vers de la chanson de Folquet de Marseille Molt 
m'abelist lamorous pensamen avec sa mélodie (B. nat. fr. 
12.615, f 181). Plusieurs manuscrits ont conservé un petit 
motet dont les deux premiers et le dernier vers ainsi que 
leurs phrases musicales sont empruntés à une chanson très 
répandue de Moniot d’Arras, Li dous termine m’agree: Cous- 
semaker a édité ce motet d’après le 6° fascicule du ms de 
Montpellier (Art barm., n° 32). On pourra comparer cette 
composition avec la mélodie de la chanson telle qu’elle se 


1. Sur cette question voir Fr. Gennrich, Trouvérelieder und Motetlenre- 
bertoire, Zeitschr. f. Mkw., Oct. et Nov. 1926. 
2. Texte Raynaud, Rec. de motets, 1I, 48. 
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trouve par exemple dans le Chansonnier de Saint-Germain au 
f 53, ou dans celui de l’Arsenal au f° 193. 

Comme exemple de motets à une voix avec accompagne- 
ment nous donnerons une petite composition qui se trouve 
dans le ms de Wolfenbüttel Helmst 1.099, f 2461. Le texte 
poétique est composé de trois vers, un de 15 et les deux 
autres chacun de 10 syllabes, rimant sur is (ou, si l’on pré- 
fère, d’un vers de neuf syllabes ne rimant pas, d’un vers de 
6 et de deux vers de dix; ces trois rimant ensemble). Le 
ténor Alleluya (dont la provenance n’a pas encore été éta- 
blie) est écrit en entier en simples notes carrées caudées. 
Pour la partie de motet, le troisième mode convient parfai- 
tement au rythme du texte français ; le ténor s’y adapte très 
bien : 


maus ert li  maus d'a - mer mes mor- 


Sor touz les 


mis, Dont a toz jorz aira et los e pris. 


| - tex en-ne - mis Mes en tel leu s’est mes -cuers ades 


1. Reproduction et transcription dans Aubry, Cent -niotets, III, p. 140, 
texte : Raynaud, Rec, de moteis, 1], s. 


262 LA MUSIQUE AU MOYEN AGE 


Ce petit motet se rencontre avec paroles latines et ampli- 
fié, par l’adjonction d’un triplum également avec texte latin, 
dans le ms de Bamberg, fo 5. (Ce fait a échappé à Aubry.) 
Le ténor est le même, la mélodie de la partie de motet iden- 
tique à celle que nous venons de donner, se chante sur Audi 
Pater, salva nos... Le triplum célèbre la Vierge : O Maria, 
regina glorie… 

Certains motets se rapprochent du type du rondeau, sans 
pourtant que cette forme soit toujours strictement obser- 
vée. Voici comme exemple une petite pièce tirée du msB. 
Nat. fr. 12.615, fe 1951: | 


RESRRREÈSES 
| C'est la jus en la roi pre - - 6, 
Pro patribus 
RÉ 
| Ce - le m'a sa - mour dou - ne - e, 
La fon - te - nele i sort cle - re, 
É—- 


1. Cf. aussi Gennrich, Rondeaux.…., p. 22. 
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mer mue | EN EN 


m'a s'a - mour dou - ne - Ki mon 


(5 — 


= CE 


cuer el nou € 


La partie de motet n’est formée que de deux petites 
phrases musicales; celle du 2° vers, début du refrain, ne 
correspond pas exactement à celle du 5e. Le ténor Pro patri- 
bus est tiré du verset Pro patribus tuis du graduel Constitues 
eos de la messe des saints apôtres Pierre et Paul. 

Il y a lieu de mentionner ici encore un autre genre, celui 
du motet enté. Dans ces pièces le refrain est divisé en deux, 
la première moitié forme le début de la pièce, la seconde 
la fin. Le motet est ainsi « enté » sur le refrain, comme on 
insère une greffe dans un arbre. Tandis que le chansonnier 
Douce d'Oxford ne donne pas la musique pour les nombreux 
motets de ce genre, nous en trouvons une petite rubrique 
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spéciale dans le ms B. Nat. fr. 845. Au feuillet 184 on lit 
« ci comencent li motet enté », et quinze de ces pièces se 
suivent jusqu’à la page 190. Malheureusement ici encore la 
notation ‘n’est pas complète, puisque non seulenrent la 
musique des ténors manque, mais ceux-ci ne sont même pas 
indiqués par quelques mots de texte. 

On peut néanmoins admettre que ces pièces rentrent dans 
la catégorie de celles que nous venons d'étudier, c’est-à-dire 
d’une partie de motet sur un ténor. On pourra se faire une 
idée approximative de ces compositions par l'exemple sui- 
vant (d’après fr. 845, fo 184)*. 


RER 


Dou - ce de - bo - nai-re, Fin cuer 
LE — 
-  rous, Merci, tan tai de con- 


trai - re © Pour vos, biau  cuer doux, 
Que si mourai tout, Se pi - tie vos cuer n'es- 


clai - re. Mais, dex, que pour - rai - je 


, 1. Il se trouve aussi, mais sans musique, dans Oxford Douce 308, 
e 246 v°. 
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nuit et ior Sans ja - mais mon 


Don” mas mu et ÉREre— 
À. SERRE DE EE RON DS MORN EENUUE VS MOT "IE DU 
sr gs LL = 


cuer re =  traire, Tosiors pens a vos. 


Le refrain est coupé en deux. La phrase musicale de la 
seconde moitié qui se trouve à la fin de la pièce corres- 
pond à celle du début. D’autres recueils nous ont conservé 
des motets entés avec ténor et triplum (v. p. ex. Aubry, 
Cent moleis n° 43). 

Les motets simples, furent, ainsi que nous l’avons déjà 
dit, fréquemment agrandis et développés par l’adjonction 
d'une troisième et même d’une quatrième partie. En même 
temps les textes subirent généralement des modifications ; 
des paroles profanes furent remplacées par des paroles pieuses 
et vice versa. Il est relativement facile de trouver des 
exemples pour de pareils arrangements. Je n’en citerai qu’un 
seul. Dans Les plus anciens monuments (pl. VII) Aubry a 
publié, d’après un ms. de Boulogne:sur-Mer, une prière à 
la Vierge (notée en neumes sur lignes), sur le ténor Manere. 
Une notice placée au bas de cette pièce dit que le texte fut 
composé en 1265 par un chanoine. Mais la mélodie était 
plus ancienne et avait primitivemeni un texte différent. 
Comme l’a fait remarquer M. Ludwig, l'original se trouve 
dans le ms Douce d'Oxford et dans celui de Montpellier. 
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C’est une chanson à boire, Bone compaignie, quand elle est 
privee. Dans le ms de Montpellier cette chanson forme le 
duplum: du motet (Coussem., 4. harm., n° 43); le texte du 
triplum est moralisant, tandis que le quadruplum est une 
chanson d’amour ; le ténor manere est le même que pour le 
motet à deux voix. Nous ne pouvons naturellement repro- 
duire ces deux pièces. Mais la fin en est particulièrement 
curieuse et nous nous permettrons de la citer. Pour le motet 
à quatre parties nous laisserons de côté les deux voix supé- 
rieures, nous bornant au ténor et au duplum, qui seul a de 
l’importance dans ce cas spécial. 
Les consommateurs sont invités, par l’hôte, à boire : 


Qui diti:«Be - vés! et quant vins faut, si cri- 


Ci nous faut un tout de vin, Dieus 


car le nos ‘do. - nez. 


CR ES RS RS Ts 
(ENS NS J ENS NH 
KR] il « 

{ ta ï 
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L’apostrophe de l’hôte est soulignée par un changement 
de rythme, ralentissement pour les mots « si criés », puis 
réprise du rythme plus alerte .pour les paroles suggérées 
aux consommateurs « ci nous faut un tour de vin ». Cette 
fin a dû plaire particulièrement au « quidam canonicus » 
qui a écrit les paroles pieuses, car il s’en est inspiré et a 
méme conservé les mots « si criés. » Nous proposons la 
transcription suivante de la fin du motet de Montpellier : 


‘ fius ves - chi vo mere car (me 


== 


sou - cou - rés 


Il est vraisemblable qu’à l’origine le motet profane était à 
deux voix ; ce n’est que plus tard que le triplum et le qua- 
druplum ont été ajoutés. Le chanoine apprit à connaître le 
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motet simple et comme il lui plaisait, il en fit une compo- 
sition religieuse. 

Le genre qui eut le plus de vogue au ximre siècle c'est le 
double motet, c’est-à-dire celui qui est composé du ténor, du 
motet-et du triplum. Ici encore on rencontre des formes 
variées, compositions uniquement avec texte latin ou avec 
texte français, compositions avec textes en deux langues, 
compositions dans lesquelles chaque partie a un caractère 
bien tranché, d’autres, par contre, dans lesquelles les deux 
voix supérieures forment pour ainsi dire un duo sur accom- 
pagnement, pièces religieuses, pièces amoureuses, satiriques, 
burlesques, etc. 

Déjà dans le ms. de Florence on trouve des motets latins 
avec deux textes différents pour les parties supérieures, mais 
non sans liaison idéale entre eux. L’un d’eux est le célèbre 
motet sur la mort : le ténor, sur le mot mors, est tiré de 
l’alletuya du quatrième dimanche après Pâques Christus resur- 
gens. mors illi ultra non dominabitur ; la partie du milieu 
débute par une invective contre la mort vaincue par le 
Christ mors morsu nata venenalo ; le triplum Mors que stimulo… 
exprime la conviction que le chrétien sera protégé contre la 
mort par Jésus-Christ. Le même motet se trouve dans le 
ms. de Bamberg (éd. Aubry, n° 61); dans celui de Montpel- 
lier il est augmenté d’une quatrième partie. À la même 
époque appartient le motet que nous avons déjà cité plus 
haut, dans lequel le triplum s’élève contre les mauvais 
prêtres Hypocrite pseudopontifices tandis que la partie du milieu : 
célèbre les qualités du prêtre vertueux Velut stelle firmamenti, 
au-dessus du ténor Et gaudebit. 

Un des motets les plus célèbres, souvent cités par les 
théoriciens, appartient au cycle des compositions en l’hon- 
neur de la Vierge. Dans les manuscrits de Florence et de 
Wolfenbüttel le motet et le triplum ont encore le même 
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texte, Montpellier et Bamberg par contre nous le donnent 
avec un nouveau triplum. La partie de motet O Maria maris 
slella se déroule sur une charmante mélodie, de caractère 
tranquille et suave, tandis que la voix supérieure « O Maria, 
virgo davidica » se distingue par un rythme plus alerte ; le 
ténor Veritlalem est emprunté au graduel de l’Assomption ; 
dans le ms. de Bamberg le même ténor porte la suscription 
misit dominus (cf. Coussemaker, Art harm. n° 8, du 4° fasc. 
de Montpellier, Bamberg n° 75). Nous nous bornerons à 
reproduire le commencement de cette composition, qui suf- 
fira à donner une idée de la ligne mélodique : 


RSS 


O Ma-ri - a, virgo  da-vi-ti - ca, Virgi-num 


Ce — 


Ma - ri - ma - ris stella, Ple - na 


EE a  — 


Veritatem uen (Mit Dominus). 


Si-mul 


gra - ci - € Ma - ter 
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FEES E 


Lux gra-ti - e, mater See men - ti - ee, 
= Te es ni 
RER 
pu - el - Ja, Vas mun - di - ci - e.. 


= — 


D’assez bonne heure, on remplaça le texte latin par un 
texte français, tout en conservant d’abord le ténor liturgique t. 
Ce nouveau texte pouvait être tout simplement une traduc- 
tion ou une paraphrase des paroles primitives en langue 
vulgaire. Ainsi le motet dont nous venons de parler se trouve 
aussi dans le ms de Wolfenbüttel avec des paroles Glorieuse 
Deu amie... Mais en règle générale le nouveau texte a un 
caractère tout différent, et il n’est pas rare de trouver accou- 
plés une chanson d'amour et un hymne religieux. 

Si la juxtaposition de textes tout à fait hétérogènes nous 
semble aujourd’hui bien singulière, on ne pourra pourtant 
pas s’empécher d’admirer l’aisance avec laquelle les compo- 
siteurs de cette époque savent combiner des mélodies de 
caractères aussi différents. Qu’on prenne par exemple dans 
l'ouvrage de Coussemaker le n° 37. Le ténor Repnat est 
emprunté à un alleluya pour l’Ascension ; le texte du motet 
Flos de spina rumpbitur est un cantique à la Vierge. Primiti- 
vement les deux parties supérieures étaient chantées sur ce 
même texte2. Plus tard le triplum fut remplacé par une 


z, Pour les ténors liturgiques consulter entre autres ; P. Aubry.et 
A. Gastoué, Recherches sur les ténors latins (Paris, 1907). 
2. Ludwig, Sammelb., V, p. 191. 
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pastourelle française avec une mélodie si simple et si natu- 
relle, que l’on est forcé de rendre hommage au talent du 
musicien, qui a réussi à l'adapter aux autres parties. Voici 
le début de cette mélodie : 


Quant re-pai-re la verdor Et la prime fo- 


re - te Que chante par grant bau-dor Ceu 
LEE 
matin lalo - - te 


D’autres fois les deux voix supérieures dénotent une cer- 
taine parenté entre elles, mais sont combinées avec dureté. 
Le motet n° 7 dans Coussemaker, 47 dans le ms de Bamberg 
est sous ce rapport un spécimen curieux. Au-dessus du ténor 
In seculum (très fréquent, emprunté au verset du graduel 
Haec dies de Pâques) s'élève comme motet une pièce morali- 
satrice In omni fratre uo non babeas fiduciam attribuée à 
Philippe de Grève, chancelier de l’église de Paris. Le tri- 
plum est un chant d'amour, Mout me fu griés li departir De 
m'amiete.. 

Les parties supérieures sont intéressantes en ce que nous 
voyons plusieurs fois le même motif mélodique employé soit 
simultanément, soit alternativement. Mais on est frappé 
immédiatement par la fréquence de quintes successives, pro- 
cédé qui rappelle le temps de l’organum primitif. On pourra 
s’en rendre compte dès le début : 
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Î 
Mout me fu griés li de-par - tir De m'ami- 


+ €, 
In om - 
EE ——_ 


In seculum 


e-te, la bele au cors gent Quant sa grant 
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Au premier ahord on pouvait croire à une faute du scribe, 
qui aurait noté la partie du milieu dans la première mesure 
une tierce trop bas. Mais la même marche des parties se 
reproduit à la septième mesure, ainsi qu'aux mesures 17, 
29 et go. Nous avons donc ici une œuvre appartenant à 
une période de transition. Le même triple a été employé 
plus tard avec, comme motet, la mélodie d’Adam de la Halle 
Robin m'aime, et le ténor Portare. La Discantus positio vulga- 
ris cite la version avec motet latin comme exemple de con- 
cordance de mode (deuxième mode), entre le ténor et la 
partie de motet. Le deuxième mode paraît encore plus mani- 
festement dans le motet Gaude chorus omnium fidelium (égale- 
ment cité par le même auteur) sur ténor Angelus et un triple 
avec texte français. Dans le ms de Montpellier et de Bam- 
berg (Coussemaker, n°9; Aubry, n° 36): il a comme triple 
une chanson amoureuse, d’allure assez vive, Poure secours ai 
encore recovré. On trouve aussi la mélodie du motet avec un 
texte français S’aucuns m'ont par lor'envie (Wolfenbüttel, 
Montpellier), dans Montpellier avec un triple français nou- 
veau J'ai si bien mon cuer assis. 

Ce dernier cas nous conduit à une nouvelle catégorie celle 
du double motet avec deux textes français, sur ténor litur- 
gique. Ici encore il ya divers types. 

Il arrive, quoique peu fréquemment, que les deux parties 
supérieures riment ensemble. Ainsi dans le motet Je me cui- 
dai bien tenir avec le triple De jolis cuer doit venir (Coussem., 
n° 29) la partie du triple rime jusqu’à la fin avec celle du 
motet. Il est vrai qu’elle a été ajoutée à une composition à. 
deux voix par Gilon Ferrant, qui nous renseigne lui-même 
sur son intention de faire un « treble plesant. » Les deux 
voix terminent par le même refrain (mais avec phrases musi- 


1. Voir aussi Wooldridge, The Oxf. bist., ], p. 373. 
Musique au moyen âge. 18 
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cales différentes) Nonques mes n’amai-je tant Com je fais ore. 
Les deux mélodies ont une marche parallèle avec pauses 
toujours en même temps. 

On trouvera un autre exemple du même genre (mais sans 
refrain) dans le ms de Bamberg fe r5v (Aubry, n° 28). Cette 
composition fut plus tard développée et on la rencontre avec 
quadruplum dans le ms de Montpellier (Coussemaker, 
n° 48). Le n° 15 de Coussemaker présente déjà un cas un 
peu plus compliqué ; ici les rimes avec fin de phrase musi- 
cale ne tombent pas toujours à la même place, une voix s’ar- 
rête parfois quand l’autre continue. Mais les deux voix se 
réunissent dans un refrain final : 
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PK 
D 1 
CZ Pa ER PE RO DEMGS SER * | 
== En 
la va - ee À - vec Ma - rot 


la va - lee À - vec Ma - rol. 


D’autres fois le même refrain figure dans deux voix avec 
sa mélodie, chantée non simultanément mais se suivant dans 
les deux parties; le numéro 43 du ms de Bamberg, déjà 
cité plus haut. offre un joli exemple de ce procédé ; la phrase 
de refrain Dieus d’amorz, vivrai je longuement ainsi paraît 
d’abord dans la partie de motet, puis dans le triplum. 

Si nous examinons les motets de ce groupe au point de 
vue de leur contenu nous trouvérons souvent des chan- 
sons d'amour, juxtaposées ou combinées avec une piêce 
plutôt narrative ; puis des pastourelles en assez grand 
nombre. Le $° faséicule de Montpellier contient aussi un 
motet religieux avec texte français La Vierge Marie Loial 
est amie avec triple He, Mere Dieu, regärdex m'en pitié (Cous- 
semaker, n° 26), mais qui n’est qu’une parodie d’un motet 
profane En la praerie Robins el s’amie avec le triple He, Maro- 
tele, allons au bois jouer sur le même ténor Aptatur, qui se 
trouve deux fois dans le même manuscrit de Montpellier, 
fo 112 et fo 198, et dans celui de Bamberg fo 18 vo:). D’autres 


1. Texte : Raynaud, I, 48, et Stimming, Altfr. M., p. 21-22. 
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parodies du même genre se rencontrent encore (v. p. ex. 
Bamberg, n° 55). 

Les motets formés de deux chansons d’amour sont nom- 
breux. Les deux textes n’ont parfois que peu de rapportentre 
eux, d’autres fois ils se rapprochent au moins par la struc- 
ture poétique, — nous venons d’en voir des exemples —, 
et, enfin, dans certaines pièces les paroles ainsi que la musique 
des deux textes s’enlacent d’une façon ingénieuse. Il est 
impossible d’entrer ici dans les détails, mais je voudrais au 
moins signaler quelques exemples du dernier cas. Dans le 
petit motet Navrés sui pres dou cuer sans plaie avec le triple 
Navrés sui au cuer si tres doucement (Bamb. n° 79) non seu- 
lement les deux textes poétiques ont la méme phraséologie 
doucereuse, mais les phrases musicales des deux parties sont 
sinon semblables au moins analogues ou apparentées. Un 
autre exemple plus typique est celui du motet qui se trouve 
au fo 24 ve du ms de Bamberg. L'exclamation He, amours, 
mourrai-je par laquelle débute la partie du motet est répé- 
tée dans celle du triplum, et non seulement les paroles 
mais aussi la phrase musicale, ainsi qu’on peut le voir : 


Amou » rou = se - ment mi Tient li 


He, a + mours! mourrai - je Pour ce- 
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maus que j'ai; Pour ce chan - te- 

LS 

—— SA 
li Cui j'ai tres- tout mon €- 


rai: « AY mil! He a - mours, mour- 


a - ge De cuer et de  cors ser - vi? 


LS 


Si fort m'a d'a - mour la 


rage Sai - si. 


278 LA MUSIQUE AU MOYEN AGE 


Cette même phrase musicale, qui du reste a influé sur 
toute la composition, revient, un peu modifiée, vers la fin : 
d'abord dans la partie du milieu avec les paroles Dieus 
d'amours, vivrai-je longuement enssi? et ensuite, avec les 
mêmes mots, dans le triplum. Voir un fait analogue dans 
un matet plus court, Bamberg fe 13r°. Un dernier exemple 
encore, qui nous permettra de voir comme quoi le principe 
de limitation tend déjà à se fixer. La pièce qui se trouve au 
f $2r° du ms de Bamberg a un triplum dont quelques paroles 
avec leur mélodie sont empruntées à la partie de motet. Or 
l’auteur a très ingénieusement disposé ces phrases de façon 
à ce qu’elles se suivent en canon : 


Quant voi la rose es - pa - - ni-e L’herbe 
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PE 


Et le rous - si + pgunol. chan - ter 
ASC Es 
——— qe à. 
4 
DS 
roussi -  gnol chan - ter À - donc 


De la mesure 9 à la 16° (Et le roussignol, etc.) les deux 
voix marchent en canon à l’unisson ; la science technique 
du musicien n’était peut-être pas encore assez développée 
pour continuer. Mais à la fin du morceau le triple reprend 
la phrase initiale du motet Quant voi la rose... "tandis que 
celui-ci exécute celle de la partie supérieure En non Dieu. 
Des essais de ce genre sont très intéressants parce qu’ils 
nous montrent que les compositeurs de cette époque cher- 
chaïent par. tous les moyens à élargir les cadres du motet. 

Des chansons d'amour sont parfois réunies à des pastou- 
relles ou à des chansons de femmes. D’autres fois le motet et 
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le triplum sont des pastourelles. Au f° 7 du ms de Bambero 
nous trouvons sur le ténor 1# seculum (l’un des plus répan- 
dus), comme partie de motet une pastourelle ‘ représentant 
une réunion de bergers qui dansent et cherchent à se surpas- 
ser l’un l’autre; le triplum est un dialogue entre un cheva- 
lier et une bergère; celle-ci déclare vouloir rester fidèle à 
son ami. Les deux parties sont très simples, essentiellement 
syllabiques ; etici encore nous pouvons constater un échange 
de phrases musicales. Le triplum commence ainsi : 


— jour par un ma - tin. 


et la même suites de notes se rencontre dans la partie du 
milieu aux mesures 45 et suivantes : 


FES 


Lors a sai-si son four - rel 


Les compositeurs de pièces de ce genre usaient frêquem- 
ment de fragments de monodies ou de formules mélo- 
diques courantes. (v. p. ex. aussi le début du triplum du 
n° 40 dans Bamberg). Des refrains connus se rencontrent 
dans les motets enfés. Enfin une strophe entière d’une chan- 
son a parfois été transformée en motet 2. 

Certaines pièces combinent un chant d'amour avec la 
plainte d’une jeune fille mise au couvent malgré elle; tel 
le n° 49 de Bamberg, qui dans le ms de Montpellier a été 
augmenté d’une quatrième voix (ex. 44 de Coussemaker) 

1. Texte: Stimming, 2. 


2. Voir des exemples dans Friedrich Gennrich, Trovéreslieder u. Motetien- 
repertoire (Zeitschr. f. Musikw. Oct. et Nov. 1926. ) 
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et Bamberg n° 71, dans lequel le chant de la nonne a une 
mélodie large et parfois très expressive. 

Enfin nous trouvons la juxtaposition de chansons amou- 
reuses et de textes célébrant la bonne chère et des plaisirs 
purement matériels. Nous citerons le n° r1 du ms de Bam- 
berg; dans ce très court morceau le triplum entonne une 
mélodie simple et gracieuse sur le texte Chançonele, va l'en 
tost Au roussignol an cel bois, tandis que la partie de motet, 
sur une mélodie plus robuste, représente un idéal plus terre 
à terre : À la cheminee El froit mois de janvier, Voil la char 
salee Cras chapons a mengier, etc. Le ténor est encore litur- 
gique : Weritalem. Cependant dans certaines versions ce 
ténor a subi une modification, en ce sens que sous les mêmes 
notes on a mis des paroles françaises célébrant le vin 
« rinois ». La vogue dont jouit cette composition se révèle 
aussi par un changement du triple dans le ms de Wolfen- 
büttel: et par l’adjonction d’une quatrième voix dans celui 
de Montpellier (v. Coussemaker, n° 49). Les dernières com- 
positions que nous avons citées font voir avec quelle inten- 
sité et quel intérêt on se livrait à la composition des motets. 

Vers le milieu du xuie siècle de nouveaux progrès furent 
réalisés en deux sens : on abandonna peu à peu le ténor 
liturgique pour le remplacer par un ténor français, ou, si 
l’on conserva le ténor latin, celui-ci n’était plus emprunté 
aux mêmes sources qu'auparavant; en second lieu la struc- 
ture rythmique se modifia. 

C’est à Pierre de la Croix (Petrus de Cruce) que l’on 
attribue l’emploi systématique de valeurs diminuées. Les 
semi-brèves apparaissent au nombre de $ ou même davan- 
tage pour un temps. On en trouve déjà des exemples dans 
les numéros 10 et 19 de l'ouvrage de Coussemaker. Quelques 


1. Cf. Aubry, Cent moltets, IIT, p: 66. 
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mesures de l’un de ces motets sufhront à faire voir la diffé- 
rence de style: : 


Aucnn onttrové chantparu - sage Mes a moi en doune ochoi- 


k . 
Lonc tans sui 


RE 


Annunl{tiantes] 


EEE — 


Amours, qui rebaudist mon cou - rage. 


== =: 


de Chan + - - - ter. 
É— —— 


Ici le ténor est encore liturgique (de la fin du graduel 
Omnes de Saba...). Mais dans le même fascicule du ms de 
Montpellier, le 7e, ainsi que dans le ms de Bamberg nous 
trouvons des motets à trois textes français. Quelques-uns 
sont pariculièrement intéressants parce que l’une ou les deux 
parties supérieures décrivent de petites scènes plaisantes et 
plus ou moins réalistes. Nous citerons entre autres celui qui 
se trouve aux fo‘ 277 de Montpellieret 31 de Bamberg. Le tri- 
plum Entre Copin et Bourjois.. met en scène quelques joyeux 


1. Texte Raynaud, [, p. 271. 
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compagnons réunis à Paris. La partie de motet Je me cuidoie 
tenir desormais de chanter est un chant d'amour (dont le texte 
rappelle au début celui du n° 29 de Coussemaker). Le ténor 
Bele Ysabelot m'a mort est une petite chanson complète, débu- 
tant par un refrain qui donne son caractère musical à la 
première partie de la mélodie et se terminant par le même 
refrain. Nous avons donc ici une toute nouvelle conception 
du rôle du ténor, Mais en outre celui-ci est en connexion 
avec le triplum. L’un des joyeux compagnons a jeté son 
dévolu sur la belle Isabelot, Or ce nom est préparé avec une 


certaine emphase par des pauses expressives. Le passage 
mérite d’être cité : 


Il n’a en autre riens mis Sonin - ten-ci-un 


Fors qu’a la 


bele Y-sa be-lot 


== : = D + : 


n’en quier mon cuer de cest pen - ser 


E-le mi het et je  lains trop Bele Ysabelot 
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On trouve ici, en même temps, un joli exemple de 
« hoquet » entre la deuxième et la troisième voix. Mais cette 
pièce est encore intéressante à un autre point de vue. Le 
ms de Bamberg seul donne le texte du ténor, dans celui de 
Montpellier il est seulement indiqué par les deux premiers 
mots :. Il est donc fort probable que ce motet était chanté 
tantôt à trois voix, avec texte pour chaque voix, tantôt à 
deux voix avec une partie instrumentale. Cela nous conduit 
à une autre composition dans laquelle le triplum Entre Jeban 
et Philippet décrit sans doute les amusements de quelques 
jeunes fous, tandis que le motet est ici encore une chanson 
amoureuse. Mais le ténor est seulement désigné par les mots 
Chose Tassin. Or deux fois encore nous retrouvons la même 
désignation dans les ténors des motets de Montpellier. Ce 
sont des fragments de pièces instrumentales (v. chap. sui- 
vant) employés comme ténors. Chose de même que le 
latin res signifie composition. Tassin était un musicien appré- 
cié à la cour de France. D’autres motets se rencontrent 
encore dont les ténors sont tantôt munis de paroles 
françaises, tantôt seulement pourvus d’une indication, tel 
le motet avec le ténor Cis a cui je suis amie2. Ce dernier est 
composé de fragments de refrains. Enfin uri auteur a même 
eu l’idée de se servir d’un motif vraiment populaire, le cri 
d’un marchand de fruits : Frese nouvele, muere France, muere, 
muere France; ce sont là les paroles du ténor avec une petite 
mélopée, à laquelle les cris de nos marchands actuels res- 
semblent encore. Elles se répartissent sur huit mesures, 
répétées quatre fois de suite. Les deux parties supérieures 
célèbrent la vie facile, le bon vin et la bonne chère. La 
mélodie du motet À Paris soir et matin Truev'on bon pain et 


1. C’est pour cette raison que Raynaud n’a donné que le texte des 2 par- 
ties supérieures, — Texte complet : Stimming, p. 41. 
2. Cf. Aubry, Recherches sur les lénors français, p.. 10; Stimming, p. 177. 
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bon cler vin se meut sur un rythme lent, tandis que celui du 
triplum est plus vifr. Il y a lieu de faire remarquer que les 
cinq premières mesures de chaque période de la mélodie du 
motet proprement dit ont toujours le même rythme; cette 
isométrie deviendra la règle au xrve siècle 1. 

Nous terminerons cette courte énumération de pièces 
vraiment amusantes par un motet attribué à Adam de la 
Halle? ; le triplum Entre Adam et Henequel dépeint de nou- 
veau les amusements de quatre gais compagnons, tandis que 
le motet décrit minutieusement les charmes de la belle, par 
laquelle Adam a été pris. La structure de cette partie est 
assez curieuse ; elle est bâtie en entier sur une seule rime; 
les vers, très courts en général, sont presque toujours réu- 
nis à deux, formant un petit groupe qui correspond à une 
phrase musicale; le début du triplum rappelle celui de la 
pièce signalée plus haut Entre Copin et: Bourjois ; le rythme 
est dès le commencement plus alerte que celui de la partie 
du motet, vers la fin il prend une allure plus vive encore, 
entraînant même la partie du milieu. 

Du reste le triplum acquiert peu à peu une importance 
prépondérante; on constatera aussi que la belle ligne mélo- 
dique qui nous avait frappés dans certaines compositions plus 
anciennes fait de plus en plus défaut. 

Il ÿ aurait encore à signaler une composition singulière : 
un motet dont les parties supérieures ont des textes latins 
tandis que le ténor a une suscription française : Brumans 
est mors. Les paroles du motet Homo miserabilis.… et celles 
du triplum Homo, luge se rapportent à la brièveté de la vie 
et à la perversité du monde; les deux textes se rejoignent à 


1. Cf, Coussemaker, n° 38; texte : Raynaud, 1, 177. 
2. Cf: Coussemaker, Œuvres d'Adam de la:Halle, p. 254, et Aubry, Cent 
molels, n° 24; texte Raynaud, I, p. 216; Stimming, p. 15. 
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la fin dans l'exclamation Brumans est mors (Bamberg, fo 20) 1. 
Or dans un manuscrit allemand (Darmstadt) ces mots sont 
encore accompagnés, au ténor, de paroles allemandes : 
Brumans e mors, brumans 1st lod, owe der not. C’est un castout 
à fait isolé, aucun autre texte allemand ne se rencontrant 
dans les motets actuellement connus. 

H nous reste à dire quelques mots des friples-motets, c'est- 
à-dire de ceux qui ont trois parties au-dessus du ténor. 
Nous avons déjà vu plus haut que dans grand nombre de 
ces pièces il n’y avait qu'élargissement et développement de 
compositions primitivement à trois voix. Plusieurs de ces 
morceaux à quatre voix dénotent chez l’auteur un depré d’ha- 
bileté peu ordinaire. Nous renverrons le lecteur p. ex. au 
n° 47 de l’Art harmonique de Coussernaker. Parmi les rares 
compositions dont les quatre parties sont étroitement liées, 
il faut signaler le joli motet qui se trouve aux feuillets 40-41 
du ms de Montpellier. Pendant les six premières mesures 
les trois voix chantent ensemble les mêmes paroles : Trois 
serors sor rive mer Chantent cler. Puis les textes se séparent, 
l’aînée, la moyenne et la jeunette font des réflexions sur 
l'amour ou se souviennent de leur ami. On s’attend à une 
composition gracieuse, lespoir est malheureusement déçu ; 
le musicien n’était pas à la hauteur de sa tâche; le quadru- 
plum surtout (l'aînée) qui se meut dans une tessiture très 
grave est maladroïitement écrit. Le ténor, évidemment ins- 
trumental, ne porte aucune désignation (les mots In seculum 
dans Raynaud, I, p. 17 semblent reposer sur une erreur). 

Les auteurs de motets ne nous sont guère connus; trois 
ou quatre noms au plus sont parvenus jusqu'à nous. Presque 
toute cette riche littérature musicale est anonyme. De France 


1. Dans le ms. espagnol de Las Huelgas, qui vient d'être publié (Barce- 
lone, 1932) par M. Higini Anglès, ce motet est à deux voix (Mot. Homo 
miserabilis, tenor: Bruimas est mort), 
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ce genre passa également dans d’autres pays, notamment en 
Angleterre. Des manuscrits du xive et du xve siècle nous 
montrent que des motets du xrre siècle de provenance fran- 
çaises étaient également connus en Allemagne et en Italie 
encore à une époque relativement récente '. Tout récem- 
ment la découverte d’un manuscrit espagnol du début du 
xive siècle a fourni une nouvelle preuve de l'extension de 
l'art polyphonique français. 

Le ms Br. Mus. Harl. 978 contient une composition abso- 
lument singulière et dont le genre ne se rencontre pas en 
France au xrne siècle. C’est une espèce de canon à six voix. 
Dans le manuscrit il est intitulé rufa (roue). La base est 
formée par une sorte de ténor à deux voix, dénommé pes, 
sur le texte Sing cucu, nu sing cucu. Au-dessus, quatre voix 
chantent en canon une aimable mélodie, de caractère majeur, 
commençant par les mots Sumer is icumen in, lbude sing cucu. 
Une note du manuscrit dit : cette rofa peut être chantée par 
quatre « socii » ; trois encore sont admissibles, mais en tout 
cas pas moins de deux, les chanteurs exécutant le pes excep- 
tés. Uue croix indique l’endroit où chaque voix doit faire 
son entrée. Le texte musical a souvent été reproduit 2. 


1. V. Ludwig dans Archiv, 1923, p. 297 et ss. 
2. V., entre autres, Oxford hist. of mus., I, p. 326-338. 
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LA MUSIQUE INSTRUMENTALE 


Nous avons vu que dans un grand nombre de motets la 
partie de ténor était exécutée, non par des voix, mais par 
des instruments. Des descriptions de fêtes, des remarques 
répandues dans des romans ou autres écrits aussi bien que 
de nombreux documents iconographiques attestent le rôle 
important réservé à certains instruments de musique (v. plus 
loin chap. XVIII). Nous ne possédons malheureusement 
que très peu d’exemples de compositions purement instru- 
mentales datant du xiIe siècle. Une de nos sources les plus 
importantes est le manuscrit de la B. Nat. fr. 844 dans 
lequel huit esfampies et deux danses real ont été insérées 
au milieu des chansons . Le manuscrit London Brit. Mus. 
Harley 978 nous a conservé trois pièces à deux parties 
instrumentales ?, tandis qu’une danse pour un seul instru- 
mént se rencontre dans le ms d'Oxford Bodiey Douce 139 5. 
Le ms de Bamberg Ed. IV, 6 contient cinq compositions 
àtrois voix sur le ténor In seculum qui semblent bien avoir 
été écrites pour des instruments; pour l’une d’elles cela ne 
fait aucun doute : elle est intitulée In seculum viellatoris 4. 
Enfin il faudrait enrore mentionner le ms Lond. Brit. Mus. 


r. Elles ont été publiées par Aubry, Es/ampies et danses royales (Paris, 
1907). 
M "ab dans Wooldridge, Early english barmony (London, 1897), 
pl. 18, 

3. Ibid, pl. 24, et Stainer, Early Bodleian music (Loudon, 3901), pl. 7. 

4. Aubry, Cent motets, f° 63-64, 
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add. 29897, un peu plus récent, mais qui contient égale- 
ment des estampies. 

C'est dans la Theoria, de Jean de Grocheo que nous trou- 
vons pour la première fois une définition détaillée de deux 
sortes de pièces instrumentales, la ductia et le stantipes. 

La ductia, dit cet auteur, est une composition musicale 
sans texte (« sonus illitératus ») réglé par. une mesure appro- 
priée… Je dis : « avec mesure exacte », parce que les 
rythmes la déterminent elle ainsi que les mouvements de 
l'exécutant ; ils incitent l’âme de l’homme à faire des mou- 
vements gracieux d’après l’art de danser (« secundum artem 
quam ballare vocant »}) et règlent ses mouvements. dans les 
ductige et les caroles («x in ductiis et choreis »)1. La ductia 
était divisée en plusieurs parties appélées puncia, générale- 
ment au nombre de trois, mais par exception la ductia pou- 
vait avoir quatre points. 11 y a aussi des compositions de 
quatre points appelées nofae, qui peuvent étre ramenées à 
la forme de la ductia ou de l’estampie imparfait. 

Les ductiae et les notae étaient donc de la musique de danse. 
L'estampie était considérée comme une composition d'ordre 
plus relevé2. « Le siantipes, dit Jean. de Grocheo, est une 
composition musicale sans texte ayant une progression mélo- 
dique difficile (« habens difficilem concordantiarum discre- 


1. Sammelb. I. M-G., I, p. 97. 

2. Le ms Oxford Bodl. Douce 308 contient 19 estampies françaises, 
(voir l’édition de Walter O. Streng-Renkonen, (CI. Fr. M. A. 1931). Aucune 
de ces pièces n'est accompagnée de notation musicale. Paul Meyer en a 
conclu qu’elles étaient faites pour être lues et non chantées (Troisième rap- 
port sur une mission littéraire en Angleterre et en Écosse). Je suis du mème 
avis, non seulement à cause de l'absence de musique, mais surtout en rai- 
son de la structure poétique. Les strophes n'étant jamais identiques, ces 
pièces ne rentrent pas dans la catègorie du lied strophique. On pourrait en 
rapprocher quelques-unes de certains lais, mais dans ceux-ci encore il y « 
7 de régularité, Une composition qui se trouve dans le ms Paris B. nat. 

. 845 f. 187 Wet s. et qui est intitulée « la note Martinet » (Martinet est 
un nom comme Tassin et Loyset) rentre plus dans le genre des lais que 
dans celui de l’estampie. 


Musique au moyen dge. 19 
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tionen ») et déterminé par des points... À cause de sa dif- 
ficulté il occupe extrêmement l'esprit de l’exécutant aussi 
bien que celui de l’auditeur et souvent il distrait l’esprit des 
riches de mauvaises pensées. Et je dis qu’il est déterminé 
par les points, parce que la mesure précise que nous trou- 
vons dans les ductiae lui fait défaut, et que ce n’est que par 
les points qu’on peut le distinguer. Quant au point c’est 
une suite bien ordonnée de concordances qui, montant et 
descendant, font une mélodie. IL est formé de deux parties 
qui. au commencement sont semblables entre elles, à la fin 
dissemblables, ce que l’on appelle généralement :le clos et 
l'ouvert ». Les points étaient, dans l’estampie, au nombre de 
six ou même de sept comme dans les « difficiles composi. 
tions de Tassin (« difficiles res Tassyni) » 1. 

La plus ancienne mélodie de ce genre que nous possédions 
est celle sur laquelle Raimbaut de Vaqueiras(fin du xrre siècle) 
doit avoir fait les vers Kalenda maya Ni fuelbs de faya.etc. 
(v. B. Nat. fr. 22543 fo 62) 2. 

La mélodie est formée de petits motifs répétés en.carac- 
tère de séquence, ainsi qu’on peut le voir dés le début : 


b 
eY—,. | CZ DUT Pre Dr PR PP 
Ka - len-da maya Ni fuelhs de fa-ya Ni 
bp + bb, 
(OR ORNE RE RS DRE ARR 
Css Pan ES ERA: REV OS La ei 
VE ee RSS EEE NE EPS ms + 
chanz d'au - zelh Ni flors de gla - ya. 


1. Fr. Ludwig a réussi à identifier le musicien Tassin. V,. son introduc- 
tion aux Œuvres de Machaut, vol. If, 

2. Sur l’estampie et la possibilité de rapports entre elle et la séquence 
voir Jacques Handschin, Über Estampie u, Sequens (Zeüscbr. f. Musibw., août 
1930). 
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Nous trouvons une structure analogue dans les ténors du 
ms de Montpellier intitulés Chose Tassin et qui sont évidem- 
ment des puncta d’estampies du célèbre Tassin. En voici un 
(f 336%) qui sert de ténor à un motet avec triple représen- 
tant une joyeuse compagnie (Entre Iehan et Philipet), que 
nous avons mentionné plus haut : 


Nous voyons ici distinctement la structure du puncum 
décrite par Jean de Grocheo. 

Deux autres compositions de Tassin servent également de 
ténors (fo 229" et 333%), un quatrième punctum est inti- 
tulé Chose Loyset. Ici encore nous avons le nom de l’auteur, 
sur lequel nous ne savons du reste rien. 

Des petites phrases à peu près identiques se rencontrent 
dans différentes parties de la même pièce ou même d’une 
composition différente. Ainsi dans un morceau pour deux 
instruments que l’on peut considérer, à cause de ses six 
points, comme une estampie ï, nous trouvons dans la partie 
supérieure du deuxième puncéum une phrase : 


1. Lond. Brit. Mus. Hari. 978 ; transcription de 1: Wolf dans” Arcbiv; 
1918, p. 19 ets. 
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pére pé rte 


qui sert de partie inférieure au début d’une autre composi- 
tion plus courte (estampie imparfaite). 


PONS °° HR" RS IC) x” JC 
CSSS PRES RME «7 JON SERRES Ben RER 
VA UE EE 
£ Fees Een HSE SRE 


et qui se rencontre ensuite comme partie supérieure dans 
les trois derniers points de la même pièce. 

Les intervalles de quarte et de quinte reviennent aussi 
fréquemment dans des morceaux de ce genre. Voir par 
exemple le début d’une des Chose Tassin (Montp., f° 299) 


(EEE 


le commencement de la seconde estampie du ms fr. 844 


st ss = =: 
= = ee a Pen Pa mes ni De 
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ou celui de la quatrième 


Tous les points d’une estampie se terminent de la même 
manière en une sorte de refrain. 

Les compositions pour deux instruments du manuscrit de 
Londres Brit. Mus. Harl., représentent encore un type assez 
primitif. Celles à trois parties du manuscrit de Bamberg par 
contre sont des spécimens d’un art plus avancé. 

La pièce intitulée In seculum viellaioris se distingue par la 
fluidité des mélodies des parties supérieures, tandis que les 
quatre autres compositions sur Jn seculum ainsi que les deux 
sur les ténors Neuma et Virgo ont de nombreux passages en 
hoquet 2. 

Enfin il est à remarquer que la tonalité de la plupart de 
ces pièces instrumentales se rapproche beaucoup de notre 
mode majeur. Jean de Grocheo déclare du reste formelle- 
ment : « non per tonum cognoscimus cantum vulgarem puta 
cantilenam, ductiam, stantipedem », c’est-à-dire que les 
règles des tonalités ecclésiastiques ne leur sont en général 
pas applicables. 

Je n’ai jamais encore trouvé le terme de duclia dans des 
textes littéraires (les écrits des théoriciens exceptés). Ceux 
d’estampie et de note se rencontrent, au contraire, fréquem- 
ment. Il suffira de rappeler quelques passages : 

Dans une pastourelle de Jehan Erars, décrivant une fête 
de bergers, nous lisons : 


1, V. aussi la seconde Jstampita du ms Brit. Mus. Add. 29987. 
2. Voir Aubry, Cent motets, n° CII à CVIII, 
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Guis dou tabor au flahutel 
Leur fait ceste estampie : 
Civala… 
(Bartsch, III, 21, v. 49 et 50). 
Robin essayant d’amadouer Marion qui lui a fait des 
reproches lui dit : 
Et Marot, par cortoisie, 
Je te prie, 
Mon meffait pardonne moi. 
Je ferai une estampie 
Si jolie, 
Balle un petit, je t'en prie. 
(Bartsch, IL, 35, v. 19 et 20). 
Dans les cercles courtois c’est la vielle qui est principale- 
ment l'instrument sur lequel se jouent les estampies. Au chà- 
teau de Durras : 
Cil vieleur vielent lais, 
Cançonnetez et estampies. 
(Gilles de Chin, v. 1147; 1 tiers du xure s.). 


Le passage suivant de la Messe des oiseaux suppose peut- 
être une composition polyphonique : 
IV menestreil de viele 
Ont une estampie nouviele 
Devant la dame vielee, 
(Dis et coniés de Baudouin de Condé, éd. Scheler, III, 20). 


Ajoutons quelques citations de la première moitié du 
xive siècle : 
Li auquant chantent pastourelles 
Li autres dient en vielles 
Chançons royaux et estampies, 
Danses, notes et baleries. 
(Jehan Maillart, Roman du Com te d’ Anjou). 
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ou bien : 
La estoient li menestrel… 
Et si trestot que cessé orent 
Les estampies qu’ils batoient 
Cils et celes qui s’esbätoient 
Au dancer sans gueres atendre 
Comencerent leurs mains à tendre 
Pour caroler. 


(Froissart, Poésies, éd. Scheler, I, 221). 


Les Leys d'Amors (après 1355) font une distinction entre 
les estampies instrumentales et celles qui ont des paroles 
d'amour ou autres à l’instar des vers et des cansos. Le pre- 
mier de ces genres n’intéresse pas l’auteur. 

Dans le Decamerone de Boccace (entre 1348 et 1353) les 
estampies sont tantôt jouées, tantôt chantées. Ainsi : « Poi- 
chè alcuna stampita et una balletetta o due furon cantate. » 
(Introduction à la $° journée) ; par contre : « Con una sua 
vivuola dolcemente sond alcuna stampita e cantô appresso 
alcuna canzone » (X° journée, nov. 7°). 

Des différents textes que nous venons de citer ainsi que 
des exemples musicaux il ressort que l’estampie n’était. pas 
essentiellement une composition accompagnant la danse, 
mais qu’elle pouvait être un morceau de musique instrumen- 
tal exécuté pour lui-même ou encore une pièce munie de 
paroles :. 

Certains lais étaient également joués, sans le secours 
de la voix, sur un instrument. Aux noces de Flamenca un 
groupe de jongleurs jouent des lais sur la viele, d’autres les 
chantent : 

1. On a tenté d'expliquer le terme par « stante pede ludere » (jouer 


étant debout devant un auditoire) en opposition à « ducendo ludere» (la 
ductia, morceau exécuté en marchant). 
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L’uns viala’1 lais del Cabrefoil 
E l’autre cel de Tintagoil; | 
L’us cantet cel dels Fins amans..…, etc. 


(Flamenca, id. P. Meyer, v. 599-601). 


En jouant un lai sur la harpe ou la rote, on pouvait chan- 
ter en même temps, quoiqu'il soit fort admissible qu’on ait 
exécuté un morceau purement instrumental sur la harpe, 
Mais lorsqu'il s’agit d’une viele, ou surtout d’un instrument 
à vent, l’estive ou la flûte, la collaboration de la voix (par 
le même exécutant) devient impossible; v. p. ex. 


A estive de Cornouaille 
Li note I. menestrex sans faille 
Le lai Goron molt dolcement :. 


et pour la flûte dans le Roman d'Alexandre : 


.I: harpere del Trasc est del roi aprociés 
De lais dire a flahute estoit bien enseignés 2. 


Il ne nous reste aucun fragment musical de lais de ce 
genre ; mais on pourrait peut-être en rapprocher une com- 
position instrumentale, qui se trouve dans un manuscrit 
italien du xrve siécle ; elle est intitulée Lamento di Tristano. 
Cette pièce est divisée en deux parties principales dont la 
seconde porte la suscription la rolta; chacune de ces parties 
a de nouveau trois subdivisions. On fait dériver le terme de 
rottla du mot rumpere, les mélodies de la première partie 
étant désagrégées dans la seconde. Ce n’est pas impossible; 
voyons par exemple la « prima pars» de la partie principale 
et celle de la rotta : 


1. Romania, XXXV, p. 526. 
2. Ed. dela Bibl. d. ie. Vereins in Slutlgart, p. 73. 
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Le mot note semble avoir désigné spécialement un mor- 
ceau instrumental, pour un ou pour plusieurs instruments. 
Au passage, cité plus haut, de Jehan Maillart nous en ajou- 
terons quelques autres qui lui sont antérieurs. Outre le vers 
10.827 du Roman de Brut, souvent mentionné : 


1. V. Arcbiv f. Musikw, I, p. 41. Une autre pièce du même genre, mais 
un peu plus courte, est dénommée La manfredina. 
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Chans et notes et sons et lais 
Ot on sovent en lors palais 
(Durmart le Gallois, v. 6153-54 ; 1° tiers du xuie siècle). 


De la même époque : 
Molt oïsez moutés et notes 
Et vieoler dances et lais. 
(Cleomadès, v. 1163-4). 


Cil jougleor vielent lais 
Et sons et notes et conduis. 
(Roman de la Violette, 3o90-1). 


Donc lais, conduits et autres compositions étaient tout 
aussi bien joués sur des instruments que chantés. 

Nous ignorons le caractère d’un autre genre de pièces 
instrumentales, les sons poitevins. Dans le Tournoiement dAnte- 
christ (env. de 1235), les jongleurs en jouent pour endor- 
mir les chevaliers après la fête : 


Li chevalier tuit sé coucherent. 
Cil jougleür lor viëlerent 
Por endormir sons Poitevins 


(Édit. Tarbé, p. 15). 


Déjà au banquet il y avait un jongleur « qui trop savoit 
sons Poitevins » (5b., p. 13). 

Dans le Dif de la Panthère de Nicole de Margival (com- 
mencement du xive siècle) les sons poitevins sont nommés 
à côté des danses : 

Oi faire notes nouveles ; 
Danses et sons poitevinois 
Oï en cors sarrasinois :, 
1. H. Lavoix identifie les sons poitevins avec les branles de Poitou si 


en honneur qu xvi*et au xvn* siècle. Rien ne confirme cette supposition 
(cf. Raynaud, Rec. de motets, Il, p. 359). 
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Les chevaliers ont évidemment pu être bercés dans leur 
sommeil par des airs de danse joués doucement sur des 
vielles; mais dans le Dit de la Panthère il semble s’agir de 
mélodies assez robustes. 

En fait d’autres dénominations nous trouverons encore, 
outre le terme général de danse, ceux de bal, carole et tresque, 
p. ex: 

Baus ne tresce ne carole 
(Aucassin et Nicolelte, xxx, 7). 


Ces danses sont parfois accompagnées ou menées par la 
musique d’un jongleur ou ménestrel jouant d’un instrument 


Li jougleour vont vielant 
Et les borjoises karolant 


lisons-nous dans le Roman des sept Sages (env. de 1155), ou 


encore 
Et en mileu dance a viele 


Chevaliers contre demoiselles 
(Tournoi de Chauvenci, env. 1285). 


Mais bien souvent les caroles n'étaient exécutées qu’au son 
de la voix humaine, un jeune homme ou une jeune fille 
« chantant avant » et les danseurs reprenant au refrain, s’il 
y en avait un. Un instrument marquant le rythme, tel que 
le tambour, accompagnait parfois le chant. Les caroles 
étaient, comme l’on sait, des rondes ou des chaînes, compo- 
sées soit de femmes seules, soit d'hommes et de femmes, 
les danseurs se tenant par la main. Les chansons étaient de 
diverses sortes ainsi qu’on peut le voir dans les fragments 
intercalés dans le roman de Guillaume de Dole. Nous avons 
déjà parlé plus haut de ces chansons à refrains, nous n'y 
reviendrons plus. 

La fresque était probablement une danse du même genre. 
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G. Paris pense que ce terme désignait la chaîne non fermée 
et suivant un conducteur :. Peut-être était-ce une forme un 
peu plus rustique de la carole. Nous la trouvons dans une 
de ces descriptions de fêtes de bergers, dans lesquelles l’au- 
teur de la pastourelle force peut-être à dessein le côté bur- 
lesque : 

Le filz Danel… 

À la danse s’avoie, 

Par la main a pris Ysabel 

Pour qui ses cuers halete, 

Notant a la musete ; 

La treske menoit Ysabiaux : 

Civalala duri duriau 

Civalala durete. 


(Bartsch, II, 58, v. 27-34). 


La bergère mène [a chaine, sorte de farandole, chantant 
probablement la mélodie indiquée par le refrain, tandis que 
son ami, qui l’a prise par la main, joue en même temps de 
la musette et la mélodie est celle d’un de ces petits refrains 
que nous avons vus plus haut. Dans une pastourelle de Jehan 
Erars (B., III, 22, v. 47-54) quelques bergers mènent la 
tresque autour d’un ormel, tandis que lun d’eux marche 
devant « notant de la lupinelle. » La lupinelle, mentionnée 
encore dans d’autres pastourelles, était probablement un 
petit air populaire. 

Or à la fin du Jeu de Robin et Marion nous trouvons éga- 
lement la tresque. L'une des jeunes filles propose de faire 
la tresque, Robin doit la mener, Huars jouera de la musette 
et deux autres corneront. Après avoir d’abord dansé avec 
Marion, Robin « va devant » en chantant : 


1. Mélanges de littérature, p. 594, n. 4. 
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RER EEERE ES 


Venés à + pres moi, ve - nés Le sen - te-le, 
RER 
le sen - te-le Le sen - te-le les le bos. 


Le petit orchestre rustique soutient évidemment la mélo- 
die. 

Nous trouvons les caroles et les tresques encore mention- 
nées dans la seconde moitié du xive siècle chez Eustache 
Deschamps. Malheureusement, pour cette époque comme 
pour la précédente, les documents musicaux manquent. 

Des danses d’un autre genre se rencontrent par contre 
dans le manuscrit de provenance italienne du xiv* siècle que 
nous avons déjà signalé plus haut, le Brit. Mus. Add. 
29987 :. Nous y trouvons, À côté d’estampies, des exemples 
de saltarello et de frotto. 

Le saltarello est divisé, de même que l’estampie, en plu- 
sieurs « points » ou parties; la première est reprise après 
chacune des autres, ainsi que l'atteste la mention « prima 
pars repetatur. » Le frotto est plus court que le saltarello. 
Ici encore nous remarquerons ces sauts de quintes et de 
quartes mentionnés plus haut ?. 


1. Décrit par I. Wolf dans Geschichte d, Mensuralnotation, 1, p. 268 ss. 
2. V. les exèmples dans Archivf. Mkw., oct. 1918. 


CHAPITRE XVI 


LA PASTORALE DRAMATIQUE AVEC MUSIQUE 


Le théâtre français avec musique n'est représenté au 
moyen âge que par une seule pièce, le Jeu de Robin et Marion 
d'Adam de la Halle. Les origines de ce théâtre profane restent 
obscures. Certains dialogues burlesques et débats, qui pou- 
vaient être mimés, et dans lesquels on peut à la rigueur voir 
un embryon de théâtre comique, n'étaient pas accompa- 
gnés de chant. Les jeux-partis pouvaient peut-être faire naître 
l'idée d’un développement scénique, surtout si l’on admet 
l'hypothèse qu'ils étaient chantés par deux personnes. Les 
drames liturgiques contiennent parfois des scènes comiques, 
même en français, qu’il n’était pas trop difficile de dévelop- 
per. Il n'est pas impossible qu’elles aient influé sur l’éclosion 
du théâtre profane’. On pourrait même peut-être hasarder 
l'hypothèse que ces pièces religieuses construites en partie 
sur des thèmes de musique liturgique aient suggéré à Adam 
l’idée d’employer de même des motifs et fragments de chan- 
sons connues, Quoi qu’il en soit, il est impossible d’affirmer 
quelque chose de certain. 

Adam de la Halle, appelé par ses contemporains Adam 
le Bossu, est né à Arras vers le milieu du xunte siècle. Il fut 
un des plus brillants représentants de cette école artésienne 
qui fleurit entre 1230 et 1280. Nous avons de lui des chan- 
sons et des jeux-partis à une voix, en assez grand nombre, 
des rondeaux et des motets à plusieurs voix et des pièces 


1. V. M. Wilmotte, l'Élément comique dans le théâtre religieux. 
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dramatiques, en partie avec musique. Sa réputation comme 
musicien a été un peu surfaite. Ses chansons notamment ne 
valent pas celles de bon nombre d’auteurs plus anciens ou 
contemporains. L'originalité de son Jeu de Robin et Marion 
a contribué à le ranger un peu au-dessus de son mérite. 

La première pièce comique attribuée à Adam, le Jeu de 
la Feuillée, joué à Arras entre 125$ et 1264, ne contient 
qu’une seule ligne de musique. C’est un court refrain chanté 
par les trois fées, au moment de leur arrivée. Il se trouve 
également, avec la même phrase musicale à la fin de la par- 
tie du milieu d’un motet à trois voix d'Adam (v. Coussema- 
ker, Œuvres d'Adam de la Halle, p. 250). 

Dans le Jeu de Robin et Marion, au contraire, la musique 
joue un rôle important. Ce n’est pas, comme on l’a souvent 
dit, le premier opéra-comique, c’est plutôt une pastorale 
dramatique, la plus ancienne pièce de ce genre que nous 
possédions, mais ayant déjà le caractère de celles qui seront 
composées ultérieurement, c’est-à-dire celui d'un amuse- 
ment pour un public aristocratique, le même qui se diver- 
tissait des pastourelles. C’est du reste dans celles-ci que 
nous trouvons la plupart des éléments de la petite pièce ; le 
chevalier qui, rencontrant une bergère, essaya de la séduire, 
la petite paysanne plus fine que le noble seigneur et sachant se 
débarrasser de lui, les bergers vantards et peureux, de petites 
scènes de divertissements champêtres, mi-précieuses et mi- 
grossières. L'esprit est le même que celui des pastourelles : 
le dédain du seigneur pour le vilain, le désir de s’égayer 
un moment aux dépens du paysan. C’est en effet devant un 
public tout aristocratique que la pièce fut jouée, devant 
Charles d'Anjou et sa cour, soit à Palerme soit à Naples, 
entre 1282 et 1285. 


1. V. l'édition E. Langlois (CI. fr. du m.4.). À. Guesnon conteste 
qu'Adam en soit l’auteur (Moyen âge, XXI). 
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La musique du Jeu se compose de petites chansons, courtes 
phrases faisant partie du dialogue et petits couplets inter- 
calés dans les scènes de ballet. Elle nous a été conservée 
dans deux manuscrits, celui de la Bibl. Nat, fr. 25.566 et 
celui d’Aix-en-Provence Bibl. Méjanes 572. Les versions de 
ce dernier, qui paraît moins ancien, présentent un assez 
grand nombre de variantes. La notation est celle de la pre- 
mière époque de la musique mesurée. 

Ces mélodies sont-elles d'Adam ou les a-t-il, en partie 
du moins, empruntées ? La question a déjà été posée, et 
certains musicologues ont voulu voir dans ces phrases musi- 
cales des fragments de chansons populaires. Il serait plus sûr 
de dire : des chansons ou des refrains connus de pièces 
ayant trait à des bergers. 

Le bagage musical est au fond assez mince. Cinq mélo- 
dies sont complètes : d’abord celle par laquelle s’ouvre la 
pièce Robins m'aime, Robins m'a, que Marion chante en se 
promenant ou en gardant ses brebis; elle est formée d’un 
couplet de quatre vers précédé et terminé par un refrain de 
deux vers. Cette mélodie a servi de partie de milieu à un 
motet à troix voix que Coussemaker (n° 28 de ses exemples) 
attribue, sans fondement, à Adam ; il manque dans le manu- 
scrit contenant les œuvres du trouvère artésien. Puis le pre- 
mier couplet d’une pastourelle Hui main jou chevauchoie,, 
chanté par le chevalier. Le refrain onomatopoétique Trairi. 
deluriau, etc., a déjà été fredonné juste auparavant par. : 
Marion. Ensuite vient la chanson se rapprochant de la : 
forme du virelai, que nous avons donné plus haut avec 
le -refrain débutant par Bergeronnette, douche baisselete. L'au- 
teur en a très joliment distribué les différentes parties 
alternativement entre Robins et Marion. Les deux amoureux. 
commencent à danser et la petite chanson qui accompagne 
leurs pas 
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M « Ro-bin, par Ses-tu 
R. «O-i par - - me me nu É, Es-war- 
| — 5 
| = DE D 
bien a - - ler du piet? » Avant et ar- 
de comme il siet. 
se EE 
rie - - re be-le, Avant et ar -rie - re », 


a quatre couplets, dont chacun est partagé entre les deux 
danseurs. Enfin le repas champêtre est aussi accompagné 
d’une chanson à deux couplets, J’ai encore un lel pasté….; 
la mélodie du refrain sert déjà pour la seconde moitié de la 
strophe, 

D'autres fois, ce n’est peut-être qu’un fragment de chanson 
qui est répété. Après la pastourelle du chevalier, Marion 
entonne un petit air en l'honneur de Robin : 


= == = = + 
é, Robe - pen deure leu-re va, vis Cr en me vien a 

&== = 
leure leure va, S'i- rons jou - er, dou- 

= = EE 

| ZE | 

= EE 

leure, leure va Dou leure leu - re va. 


que son ami, qui l’a entendu, reprénd immédiatement : He. 
Marion… 


À part ces petites chansons à peu près complètes, il n’y 
Musique au moyen âge. 20 
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a plus que de courtes phrases musicales intercalées dans le 
dialogue. Ce sont en général des refrains de chansons cour- 
toises, placés avec assez d’à propos ; ainsi quand le cheva- 
lier s'étonne de ce que Marion ne veuille l'écouter, quoiqu'il 
soit chevalier, elle répond : « Ja pour che ne vous amerai » 
et ajoute : 


CEE 


Bergeron - ne-te sui mais j'ai bel et 
a 
= 
cointe et 


1l est évident que nous avons ici un emprunt fait à une 
pièce connue du public courtois. Il y a encore quelques 
autres exemples de ce genre. Cependant il est à remarquer 
que, lorsque les jeux des paysans commencent (v. 440 et ss) 
et que les scènes prennent un caractère un peu plus réaliste, 
les citations musicales cessent complètement, à part peut- 
être la chanson du pâté, ou son refrain. 

Le style de ces morceaux chantés est celui de certaines 
pastourelles, chansons satiriques et romances, telles que nous 
avons eu l’occasion de les étudier plus haut. Elles étaient 
sans doute chantées tout uniment sans accompagnement. Il 
est bien question d’instruments, du tabour et de la « muse au 
grant bourdon » (n° 232), mais c’est pour pouvoir danser 
la tresque. Plus tard Gautier demande à Huars s’il a sa 
« chevrette» et dans la partie ajoutée nous voyons que 
celui-ci doit jouer de la musette et deux autres corner. Ces 
instruments sont mis là pour compléter la description plus 
ou moins réaliste des fêtes rustiques, mais aussi, comme dans. 
les pastourelles où on les rencontre également, pour rabais- 
ser le vilain en montrant le plaisir qu’il prend à des instru- 
ments primitifs. 


CHAPITRE XVII 


LA MUSIQUE MONODIQUE 
ET POLYPHONIQUE FRANÇAISE 
A LA FIN DU XIIIe ET AU XIVe SIÈCLE 


Le genre du motet avait été trouvé par les praticiens sans 
l’aide des théoriciens et c’est également en dehors de l’in- 
fluence de ces derniers qu’il se développa. Il se passa assez 
de temps avant qu’on s’occupât de formuler des règles et de 
les fixer. L'unité entre les différents auteurs de traités et de 
manuels ne s'établit du reste que lentement, notamment 
pour les questions de notation. | 

Les exemples de motets cités par les théoriciens ont sous 
ua rapport une importance particulière. Ils nous permettent 
parfois de fixer avec une certaine précision l’époque à laquelle 
un ouvrage a été rédigé. Ainsi on ne pourra faire remonter 
le plus ancien traité sur la musique mesurée, la Discantus 
positio vulgaris (Coussemaker, Script., 1, p. 96 et ss.) au 
xie siècle, comme d’aucuns l'ont prétendu, puisque les 
motets qui y sont cités appartiennent à une époque où ce 
genre de composition était déjà développé. Mais comme 
d'autre part l’auteur ne mentionne encore aucune des 
pièces contenues dans le 7° fascicule de Montpellier, on 
pourrait placer son ouvrage entre 1230 et 1240:. 

Deux traités sont attribués à Jean de Garlande, originaire 
de Grande-Bretagne, étudiant, puis peut-être professeur, à 


1. Pour le détail des citations de motets par les théoriciens v. l’article de 
Fr. Ludwig dans Archiv, 1923, p. 289etss. 
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Paris, poète et auteur de plusieurs ouvrages. Le premier de 
ces traités (Coussemaker, I, 97) représente encore un point 
de vue peu avancé. Le second (1bid., p. 175 etss.) développe 
des théories d’une période moins archaïque. On a contesté 
la paternité de J. de Garlande; mais si l’on admet, avec 
M. Wooldridge, 1230 ou, avec Ludwig, 1240 comme date du 
premier traité et environ 1260 comme celle du second, on 
peut se ranger à l'opinion de M. Gastoué ne voyant rien 
d'impossible à ce que l’auteur ait écrit sur le même sujet 
à deux époques de sa vie assez éloignées l’une de l’autre. 

Francon dé Cologne (environ 1250), l’auteur de l’Ars can- 
lus mensurabilis, prépare les innovations introduites plus tard 
par Pierre de la Croix 1. Parmi les théoriciens dont les ouvrages 
ont une certaine importance, il faut encore citer Francon 
de Paris, Pierre le Picard, Jérôme de Moravie, un domi- 
nicain vivant à Paris, l’auteur écrivant sous le pseudonyme 
d’Aristote, l'Anglais Walter Odington, Robert de Handlo et 
J. de Grocheo, que nous avons souvent nommé. 

Des progrès considérables furent faits, dans le cours du 
dernier tiers du xine siècle, par Pierre de la Croix (Petrus 
de Cruce) d'Amiens, organiste à Paris. Les innovations 
introduites par lui concernent principalement le « triplum » 
du motet, qu’il émancipa de la rythmique modale. On peut 
placer le début de l’activité de Pierre de la Croix en 1270 
environ, mais elle a été probablement précédée d’une période 
de préparation où l’on peut reconnaître l'influence de Fran- 
con de Cologne 3. 


1. Francon jouissait d'une grande autorité come protonotaire et chape- 
lain du pape. 

2. Jacques (de Liège). l'auteur (?) du Speculum inusice attribué jusqu'ici à 
J. de Muris, l'appelle : « ille valens cantor Petrus de Cruce, qui tot pul- 
Chros et bonos cantus composuit mensurabiles et artem Franconis secutus 
est. » En 1298, le roi Philippe le Bel lui demanda de composer un office en 
l'honneur de saint Louis. 

3. V. sur cette question H. Besseler, Die Motcite von lranko von Kôln bis 
Pbilipp von Vitry, Archiv., 1927, p. 137 et ss. 
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Le rythme de la partie de ténor et de celle du motet pro- 
prement dit ne sübit encore aucun changement; le triplum 
par contre prend une physionomie toute nouvelle, non seu- 
lement par l'introduction de valeurs diminuées encore inu- 
sitées jusqu'alors, mais surtout par le manque complet de 
régularité rythmique: 

Deux œuvres marquent l’avènement de la nouvelle période, 
tout en formant la liaison avec l’époque révolue : le recueil 
de 31 Rondeaux, Virelais et Ballades de Jehan de Lescurel et 
les morceaux lyriques intercalés dans le Roman de Fauvel. 
Toutes ces compositions se trouvent dans le ms de la Bibl. 
Nat. fr. 146. Celles de Jehan de Lescurel sont des mono- 
dies, sauf un rondeau à trois voix. L'ordre des pièces est 
alphabétique. mais il s’arrête à la lettre G, ce qui fait sup- 
‘poser qu’une bonne partie a été perdue. L’auteur ayant été 
exécuté à Paris en 1303, il est vraisemblable que ses com- 
positions appartiennent encore au xiri° siècle. 

Le Roman de Fauvel est un pamphlet vigoureux dirigé essen- 
tiellement contre les abus et les désordres qui désolent 
l'Église et la détournent de sa véritable mission. Fauvel est 
un animal symbolique, âne ou cheval, personnifiant tous 
les vices. Son nom est formé de six initiales significatives, 
celles de Flatterie, Avarice, Vilenie, Vanité, Envie, Lâcheté. 
L'auteur, Gervais du Bus, nous montre les hommes, à 
quelque classe de la société qu’ils appartiennent, occupés à 
«torcher Fauvel » L'ouvrage est en deux parties; la: pre- 
mière a été écrite en 1310, la seconde en 1314. L'un des 
manuscrits qui nous a conservé ce roman, B. .N. fr. 146, 
contient en outre des interpolations musicales dont les textes 
sont; en grande partie, en harmonie avec les idées expri- 
mées dans le roman. Ces compositions furent introduites 
dans l’œuvre originale par Chaïllou de Pestain en 1316. La 
table des matières i indique : « 1) Premier motez atrebles et.a 
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tenures (c.-à-d. des doubles-motets, au nombre de 24); 2} 
Motez a tenures sanz trebles (motets à une voix avec 
accompagnement (10) ; 3} Proses et lays (32); 4) Rondeaux, 
balades et resfrez de chançons (14); 5) Alleluyas, antenes, 
respons, ypnes et versez (52): ». 

Ces pièces ne sont pas toutes nouvelles; un grand 
nombre appartient à une époque antérieure. Ainsi le chan- 
celier Philippe de Grève est représenté par quatorze poé- 
sies, qui parfois ont subi quelques modifications; les com- 
positions sont toutes à une voix, les mélodies originales ont 
été, en majeure partie, conservées ; quand la pièce primitive 
était à plusieurs voix, la partie inférieure seule a été trans- 
crite. Plusieurs motets anciens ont également passé dans 
Fauvel 2, Mais il y a des compositions plus récentes (plaintes 
sur les persécutions exécutées contre les Templiers, vœux 
pour l'avènement de Philippe V), entre autres probablement 
quelques pièces de Philippe de Vitry, alors à ses débutsi, 
Ces interpolations sont. pour la musicologie encore d’un 
intérêt spécial par quelques-unes des miniatures qui ornent 
le manuscrit (v. p. ex. aux folios 34 ve et 36 vo le charivari). 

Comme exemple musical nous donnerons un rondeau, 
dont le texte s'élève contre ceux qui sont au service de 
Fauvel : 


Por - chier miex eslre a-me- roi - - - 


1. M. Langfors n’a pas donné le texte de ces interpolations dans son édi- 
tion du Roman de Fauvel (A. T. F.), maïs elles ont été reproduites en édi- 
tion photographique par Pierre Aubry (Paris, 1907). ‘ 

2. Voir la liste dressée par Ludwig dans Archiv, 1923, p. 279. 

3. Voir H. Besseler, Séudien zur Musik d. M. À., dans Archiv, 1925-26, 


p. 192. 
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e Que Fauvel tor - chier. Ës - cor - - 


chier ains me le » roi = - - - e. Por - chier 


miex estre arme - roi - = = e. N'ai cu - - - 


RE 


re de sa  monnoi - Ne n'ai 


ae — | 
= 


e 
RES == 
PE _ mr JE Le 

n or chier. Por - chier miex estre 


so 


RSS 


Lu 
a - me- roi e Que Fauvel tor « chier 


Pour compléter cet aperçu nous ajouterons la première 
strophe d’une ballade de Jehannot de Lescurel: : 


1. Texte: v. Montaigion : Chansons, ballades et rondeaux de Jebannol de 
Lescurel, Paris, 1885. 

V. d’autres exemples de Fanvel et de Lescurel dans Gennrich, Ron- 
deaux, p. 290 et ss., et Wolf, Mensural-Nolation, 11, p. 2 et ss., et EI, p. s$ 
et ss. 
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= ee ee na 
EE 


mme” 


À - mour, vou - les vous a - - = - cor - der Que 


RESRESRRE 


we 
je mui - - re pour bien a - mer? Vo 


RE 


vou - - loir n'esteut 4 = gre - er Mou- 


rir ne puis plus dou-ce - - ment. Vrai-e- 


RRERSSSES: 


ment, À - mours, fa - ciez vous - tre ta - lent, 


Quelques manuscrits découverts depuis peu de temps 
permettent de compléter nos connaissances sur cette période 
encore assez entourée d’obscurité. L’un des plus importants 
est celui de la bibliothèque du chapitre d’Ivrée,, signalé 
pour la première fois par Borgheziot. Son origine est 
inconnue ; la graphie (on peut admettre deux scribes) est 
celle du milieu du xiv® siècle. Le contenu est très impor- 
tant : 8r pièces, dont 37 motets doubles (14 sur textes fran- 
çais), 25 morceaux appartenant à l'ordinaire de la messe, | 
11 rondeaux ou ‘virelais et 4 canons avec paroles françaises. 


1. Dans Bolletino stor. bibliogr. subalpino, 1921, n° 3 et 4, et Archivum 
rômanienm, 1921, p. 173-186; ainsi que H. Besseler, Archiv., 1925, p. 185 s, 
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Ces derniers sont particulièrement intéressants, parce qu’ils 
démontrent que le canon est une composition d'invention 
française. | 

Quelques fragments de manuscrits, Paris, B. Nat. Coll. 
de Picardie 67, Cambrai, Barcelone, Worcester constituent 
des compléments importants. : 

Un certain nombre de manuscrits sont déjà sous lin- 
fluence de Machaut et de son école. Nous en parlerons plus 
loin. 

Le manuscrit d’Apt, mis pour la première fois en évi- 
dence par M. Gastoué en 1904, contient essentiellement des 
pièces religieuses. 

On désigne habituellement la période qui va du début 
jusqu’à la fin du xive siècle, comme celle de l'Ars nova, 
d'après le titre d’un traité dans lequel Philippe de Vitry, le 
premier, formula quelques préceptes et règles de notation 
pour ce « nouvel art » (Coussemaker, Seript., III, 13 et ss.). 
L'ouvrage fut probablement écrit entre 1320 et 1325. Les 
renseignements n’abondent pas sur son auteur. Îl est né, le 
31 octobre 1291, à Vitry en Champagne; en 1323, nous le 
voyons chanoine prébendé à Clermont en Beauvaisis; en 
1350, il est évêque de Meaux; il meurt dans cette ville, le 
9 juin 1361 ï. Sa renommée s’étendit très loin. Ses contem- 
porains le louent comme savant, poète et musicien. Deux 
lettres que Pétrarque adressa à Philippe, nous ont été con- 
servées ; elles datent des années 1350 et 1351. Le poëte ita- 
lien célèbre en Philippe fon seulement l’excellent musicien, 
le poète sans égal, mais aussi le chercheur, l'esprit scruta- 
teur, o veri semper acutissimüs et ardentissimus inquisitor. » 
De même que l’auteur des Règles de la seconde Rhélorique, 
Eustache Deschamps le tite avec éloge. Les théoriciens 


r. Voir l’article de M. A. Piaget, Roinania, 1898. 
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Simon Tunstede (+ en 1369 à Oxford) et Theodoricus de 
Campo (milieu du xve siècle) le nomment « flos et gemma 
cantorum » et « flos totius mundi musicorum! ». Outre 
l’Ars nova on peut lui attribuer un Liber musicalium (Cous- 
sem., III, 35 et ss.)2. D’autres traités ont peut-être été 
inspirés par lui. Quant à ses compositions musicales, on est 
arrivé, dans les dernières années, à en identifier huit ou 
neufs. Le Roman de Fauvel en contient 3 ou 4, des œuvres 
de jeunesse (Firmissime- Adesto sancta ; Tribum-Quoniam secta; 
Garrit gallus-In nova fert. L'attribution de Orbis orbatus- Vos 
pastores est douteuse). Le seul motet avec texte français que 
nous possédions Douce playsence-Garison (dans le ms. de la 
Bibl. du chapitre d’Ivrée et celui de La Tremoille 4) se 
rattache encore à l’art de Pierre de la Croix. Le ténor, une 
phrase mélodique du cinquième mode (« neuma quinti toni ») 
est largement conduit. La partie de motet, Garison selon nature, 
se meut, en général, dans un mouvement tranquille, tandis 
que letriplum Douce playsence est d'amer loyaument a dès le 
début une allure plus légère et vive 5. Colla jugo-Bona condit 
(Evrée, Cambraié, La Tremoille, Apt) dénote un progrès 
vis-à-vis des pièces contenues dans le Roman de Fauvel, 
Le motet, souvent cité, Tuba-In arboris (lvrée, La Tre- 


1. Tunstede dans Coussem. ; ser., IV, 257; Theodoricus, ibid, III, 
191. 

+. Riemann a formulé des doutes au sujet de lattribution de ces deux 
ouvrages à Vitry (Gesch. de Musikib., p. 233 et ss.), mais sans preuves suf. 
fisantes. : 

3- Voir H. Besseler, Siudien x. Musik d. Mittelalters, dans Archiv, soir, 
p. 192 etss., et Ch. van den Borren. Le manuscrit musical M 222 C 23 
Strasbourg, Bruxelles, 1928, P.igretss. 

4. Fragment d’un ms. écrit en 1376 et qui contenait des motets, des 
balades et des rondeaux. Voir l’article de M: E, Droz et G. Thibaut dans 
la Revue de Musicologie, février 1926, et H. Besseler, our. c., p. 235 et ss. 

s- Reproduit par M. H. Besseler dans Archiv., 1925, p. 239et s. 

6. Sur les fragments de Cambrai voir E. de Coussemaker, Nofice sur 
les collections musicales de la Bibl. de Cambrai (184x), et Fr. Ludwig, Archiv, 


1923, p. 283. 
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moille) est un des plus anciens exemples d’une composi- 
tion vocale avec introduction instrumentale. 

Par la brève énumération que nous venons de donner, on 
peut voir que.nos connaissances sur l’art représenté par 
Philippe de Vitry ont considérablement augmenté dans le 
cours des dernières dix années. 

Nous avons également des données plus précises sur les 
théoriciens qui ont été ses contemporains, ou à peu près. 

La question, si souvent discutée, relative à Pauteur du 
Speculum musice semble avoir trouvé une solution définitive. 
Le Normand J. de Muris est écarté :. D’après les recherches 
faites par M. W. Grossmann, l’auteur serait un certain Jaco- 
bus, qui aurait étudié à Paris vers la fin du xxr1e siècle, y 
aurait appris à connaître et à admirer l’art de Pierre de la 
Croix et aurait composé plus tard, à Liége, l'ouvrage en 
sept livres (dont deux seulement ont été publiés par de 
Coussemaker) que nous possédons encore. L'auteur est’un 
farouche défenseur des règles d’art observées à l’époque pré- 
cédente. Son traité fut probablement écrit aux environ de 
1330. À la même tendance appartiennent les Regulae de 
Robert de Handlo, composées en 1326 (Coussemaker, Scripi., 
I, 383-403). 

Tandis que certains, effrayés. des tendances nouvelles, 
cherchaient à conserver les anciennes traditions, d’autres 
marchaient de l’avant. Un des premiers est Joh. de Grocheo, 
dont nous avons eu plusieurs fois l’occasion de citer la 
Theoria. Ensuite vient Philippe de Vitry et, probablement, 
le véritable Jean des Murs, natif du diocèse de Lisieux, 
auquel on peut attribuer, outre des travaux sur les sciences 
mathématiques, la Musica speculativa (1323). La Summa 
musices (Gerbert, Script., Il, 190 ss.) et quelques autres 


1. Sur la question J. de Muris voir H. Besseler, ouvr. c. (Arcbiv, VII, 
p. 180 et s.). 
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travaux publiés par Gerbert pourraient aussi avoir été rédi- 
gés par lui. L'identification de cet auteur avec Julianus de 
Muris, recteur de la Sorbonne en 1350, semble devoir être 
repoussée. 

Les innovations concernant le rythme, flottantes encore à 
la fin du xure siècle, se fixent au début du xive. La mesuré 
binaire, tolérée auparavant par exception, acquiert les mêmes 
droits que la ternaire. On distinguait : le modus major, qui 
groupait quand il était « parfait » trois longues, quandil 
était « imparfait ». deux ; le modus minor réunissant deux ou 
trois brèves ; le fempus dans lequel l’unité était constituée par 
3 ou 2 semibrèves, et la prolatio groupant 3 ou 2 minimes. 
Les 1er, 2° et 3° modes d’autrefois sont remplacés par les 
quatre prolations : 


r-cuettt 
rrefagalrer er 


La notation dut s'adapter aux nouvelles variétés de rythme. 


Les formes pour la semibrève + et la minime | furent défi- 
nitivement adoptées ; mais les nombreuses combinaisons 
rythmiques auxquelles la minime devait se plier firent naître 
peu à peu une multitudé de signes, dont on ne conserva 


N 


finalement que deux : | pour la'minime et 4 pourlasemi- 
minime. 

La couleur des notes dut également servir à préciser le 
rythme. On imagina de teinter certaines notes en rouge, 
dans d’autres l’intérieur restait blanc les bords seuls étant. 
marqués en noir ou en rouge, ou encore la note était colo- 
rée par moitié : noir-rouge, noir-blanc, rouge-blane. 
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Les signes pour les pauses, qui déjà auparavant consti- 
tuaient un excellent moyen de reconnaître le rythme, furent 
également augmentés . La mesure était du reste aussi indi- 
quée par des signes spéciaux. Philippe de Vitry en men- 


tionne quatre : Lu] pour le mode parfait, [ul] pour le 
mode imparfail ; © pour le temps parfait et C pour le temps 
imparfait. Un point dans le cercle ou le demi-cercle indi- 
quait la prolatio major. | 

Le point continua à jouer un rôle important. Nous avons 
vu que, en tant que punclus divisionis, il séparait des notes 
qui ne devaient pas avoir entre elles de rapport direct. De 
cette fonction découla le principe du punctus perfectionis ou 
imperfectionis et du punclus alterationis. Le punctus augmenta- 
fionis, indiquant que la note qui le précède est augmentée de 
la moitié de sa: valeur, s’est conservé jusqu’à nos jours. Il 
faut citer encore le puncius demonsirationis marquant une 
altération du rythme par syncopation. 

La notation musitale devint au cours du xive siècle de 
plus en plus compliquée ; une réaction ne se produisit qu’au 
siècle suivant. Nous aurons à mentionner un peu plus loin 
l'introduction des signes chromatiques. 


Un homme domine la période qui comprend le deuxième 
etle troisième quart du xive siècle, Guillaume de Machaut. 
Sa réputation fut très grande, son influence peut-être plus 
considérable encoré. En poésie il fut un novateur, au 
moins en ce qui concerne la forme. Dans le domaine de 
la musique il a non seulement développé et élargi les genres 
connus, mais il s’est affirmé novateur et a marqué de son 
empreinte l’art musical de son temps. Ses œuvres sont une 


1. Voir la table dressée d’après treize théoriciens par M. J. Wolf, Hand- 
bucb d. Nolationskunde (p. 336-337). 
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des sources les plus précieuses pour l'appréciation de l’art 
musical du xive siècle. 

Guillaume de Machaut est né, dans les dernières années du 
xiue siècle, en Champagne. Nous ne savons rien de son 
éducation musicale et littéraire. Elle a dû être très bonne, 
car autrement ses aptitudes artistiques n’auraient guère pu 
acquérir cette formation excellente qui le distingue. Le sort 
favorisa évidemment aussi son développement intellectuel. 
Très tôt il fut en rapport avec des personnages importants. 
Nous le trouvons déjà, vers 1316, secrétaire de Jean de 
Luxembourg, roi de Bohême et beau-frère du roi de France 
Philippe le Bel. En 1335 il suivit le prince, auquel il était 
attaché, dans un long voyage en Pologne, en Bohême et en 
Russie. Revenu en France, il resta à son service jusqu’à sa 
mort; on sait que Jean, quoique aveugle, prit part à la 
bataille de Crécy (1346) et y fut tué. Quatre années plus 
tard, Machaut devint secrétaire de Jean le Bon. Vers la fin 
de sa vie il se retira, comme chanoine, à Reims; il y mou- 
rut probablement en 1377. 

Aucun poète-musicien du moyen Âge n’a légué son œuvre 
à la postérité dans un aussi grand nombre de documents 
que Guillaume de Machaut, et néanmoins les premières 
reproductions de l’une ou l’autre de ses compositions ne 
datent que du début du xix® siècle, et ce n’est que depuis 
une trentaine d’années à peine que l’on a commencé à étu- 
dier sérieusement Machaut comme musicien :, 

Ludwig indique 37 manuscrits contenant soit des œuvres 
musicales de Machaut, soit des pièces poétiques destinées à 


1. Le travail le plus complet jusqu'ici a été fourni par Fr. Ludwig dans 
Publikationen älierer Musik (Guillaume de Machaut Musikalische Werke), Leip- 
zig, 1926, 1928 et 1930. En France, H. Quittard avait projeté une édition 
complète des compositions musicales de Machaut. La mort l'en a empêché 
(z919); le manuscrit des transcriptions qu’il avait faites se trouve à la 
Bibliothèque du Conservatoire à Paris. 
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être mises en musique. Il donne des premiers une descrip- 
tion minutieuse (ouur. c., Ile vol.). 

Un certain nombre de manuscrits ont été établis selon les 
indications de l’auteur lui-même; ils ont, bien entendu, 
pour nous une valeur particulière. Quelques-uns étaient 
destinés à des personnages princiers et ont été ornés de 
miniatures précieuses. Le plus beau de ces manuscrits est 
celui qui est conservé à la Bibliothèque Nationale avec la 
cote fr. 1584. L’une des miniatures du prologue est le por- 
trait du poète par le Maître aux Boquetaux, un artiste qui 
était souvent appelé à travailler pour la cour '. À la Biblio- 
thèque Nationale se trouve également, sous la cote fr. 22545 
et 22546, le plus complet de ces manuscrits ; lui aussi se 
distingue par une exécution très soignée, des initiales 
ornées et de nombreuses miniatures. Un autre recueil très 
remarquable tant par sa dimension que -par sa richesse, B. 
N. fr. 9221, a appartenu au duc Jean de Berry (+ en 1416) 
frère du roi Charles V 2, et a probablement été. écrit pour 
ce prince bibliophile. De nombreuses incorrections dans la 
notation musicale ainsi que dans le texte poétique font 
cependant supposer que ce manuscrit n’a pas été établi sous 
la direction personnelle de Machaut. Le groupement des 
différentes pièces ne concorde pas non plus avec celui d’autres 
manuscrits. 

Le manuscrit B. Nat. fr. 1585 est une copie du xv: siècle 
de celui (du xrve siècle) qui appartient actuellement au 
marquis de Vogüé. Le dernier des grands recueils, moins 
complet du reste que les précédents, est celui qui à la Bibl. 
Nat. porte la cote fr. 1586. 

2. Voir H. Martin, La miniature française du XIII au XVe siècle, Paris, 
. (C'est évidemment le manuscrit des œuvres de Machaut mentionné 
dans l'inventaire de la bibliothèque du duc, établi en 1402. Voir : J. Guif- 


frey, Invenlaires de. Jean duc de Berry, 11, 316, Paris, 1896, et L. Delisle, 
Recherches sur la bibliothèque de Charles V, Il, 268, Paris, 1907. 
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L’Angleterre possède ua manuscrit du Remède de Fortune 
avec musique, (Cambridge, Magdalene College, Pepysian 
Library 1594) : qui n’a encore guère été utilisé. 

Un assez grand nombre de manuscrits contiennent des 
pièces poétiques de Machaut avec musique, à côté d'œuvres 
d’autres poètes. En ce qui concerne l’un d’eux, apparte- 
nant actuellement à M. Pierpont Morgan, il est impossible, 
pour l'instant, de déterminer s’il contient des pièces notées 
en musique et combien : M. Guesnon, qui en a donné 
une description succincte, n’en dit rien 2. Le manuscrit de 
la Bibliothèque de Berne, terminé le 11 avril 1371, est for- 
tement mutilé; on n’y trouve que quelques compositions 
musicales. La Bibliothèque de l’Arsenal en possède une 
copie, mais sans musique 3. 

Une copie ancienne du Lay mortel avec musique assez 
mal notée a été retrouvée il y a quelques années 4. Plusieurs 
manuscrits contiennent des compositions de Guillaume de 
Machaut sans indication du nom de l’auteur. Ainsi on trouve 
trois motets et un rondeau (le 5° du Voir dif) dans ce manu- 
scrit de la bibliothèque du chapitre d’Ivrée, qui n’est connu 
que depuis une dizaine d’années 5. Plus récemment encore 
un autre manuscrit important a été signalé, pour la pre- 
mière fois par Mles E. Droz et G. Thibault 6. Nous l'avons 
déjà mentionné en parlant de Philippe de Vitry. Ce chan- 
sonnier, écrit en 1376, a fait partie de la bibliothèque du 


1. D'après Ludwig décrit par M. Rh. James dans Bibl. Pepys., 3, 1923, 
Mediaeval mss. Ludwig donne les variantes avec d’autres ms, onvr. c., p. 13" 
Dans le ms de Cambridge cette œuvre de Machaut est intitulée Reméde 
d'Amour. 

2. Moyen âge, XXV, p. 94, Paris, 1912. 

És Hoepffner, Œuvres de Guillaume de Machaut, I, p. xivn d, 
nc. T. fr.). 

4. Voir l’article‘ de M1 E. Droz dans Revue de Musicologie, 1927, p. 44 

$. Voir ci-dessus, p, 372. “ 

6. Un chausonnier de Philippe le Bon, Paris, 1926. ; 
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duc de Bourgogne, Philippe le Bon; plus tard il passa à 
la famille de La Tremoille. Quelques fragments de motets 
de Machaut ont seuls été sauvés ; mais la table indi- 
quant le contenu du recueil, qui a également été conser- 
vée, cite, outre 8 à 9 motets, les incipit de 9 ballades ou 
rondeaux. 

Les fragments d’un maruscrit conservés à Cambrai (Bibl. 
communale 1328) demanderaient à être encore examinés 
très attentivement. Jusqu'ici trois compositions de Machaut 
y ont été retrouvées, un motet, un rondeau et une bal- 
lade. : 

Vu la réputation dont jouissait Machaut, il n’est pas éton- 
nant de trouver un nombre relativement considérable de 
ses compositions dans des manuscrits italiens. Parmi eux 
nous citerons d’abord Paris B. Nat. n. a. fr. 6771. Des 79 
compositions françaises (à côté de 103 italiennes) sept 
appartiennent À Guillaume de Machaut. Ce sont des bal- 
lades, dont six à quatre voix; il est vrai que pour deux 
d’entre elles la forme originale a été modifiée. Parmi quelques 
manuscrits fragmentaires l’un (conservé à Oxford, Bodl. 
Canon. Ser. eccl. 229) contient une œuvre de technique 
raffinée, le rondeau Ma fin est mon commencement, un autre, 
Padoue 1475, l’Ite missa est de la Messe de Machaut. 

Le manuscrit bien connu Paris B. Nat. it. 568 nous a 
conservé trois ballades de Machaut. Un autre recueil, comme 
le précédent de provenance toscane, Florence Naz. Pancia- 
tichianus 26, une copie faite au xve siècle d’un manuscrit 
plus ancien, nous a transmis un nombre assez considérable 
de compositions françaises :, dont cinq de Machaut. Celui- 
ci est aussi représenté par huit pièces plus deux contratenors 
dans le manuscrit Modène Bibl. Est. lat. 568. 


r. Pour les détails v. Ludwig, ouvr. cité, p. 28* à 30*, 
Musique au moyen âge. 21 
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Le nom de Machaut se rencontre assez souvent dans des 
documents médiévaux de Catalogne, sans qu’on ÿ ait pour- 
tant jusqu'ici trouvé des compositions de ce maître. L’An- 
gleterre ne nous en a pas non plus conservé. 

Enfin, il faut citer des recueils de provenance strasbour- 
geoise. L'un d'eux, conservé à Prague (Un. Bibl. XI E. 9), 
contient, outre le fonaire de Jacques Twinger de Künigs- 
hofen, chanoine de Saint-Thomas à Strasbourg, et deux 
traités reproduits par de Coussemaker (Script, III) des com- 
positions à deux et trois voix. Les pièces françaises sont 
réduites à deux voix, entre autres un rondeau et une ballade 
de Machaut. L'autre manuscrit (autrefois Strasbg Bibl. mun. 
222 C 22), détruit pendantlie bombardement de 1870, conte- 
nait trois compositions de Machaut . 

Les inventaires de la bibliothèque des Ducs de Bour- 
gogne montrent que plusieurs manuscrits d'œuvres de 
Machaut, soit avec, soit sans musique, ont disparu. De même 
certains recueils qui étaient encore connus au xviri* et au 
début du xixe siècle. 

Machaut a souvent parlé de musique dans ses œuvres 
littéraires. Les longues énumérations d’instruments de 
musique dans le Remède de Fortune (v. 3957 et ss.) et dans 
la Prise d'Alexandrie (v. 1140 et ss.) ont déjà été assez sou- 
vent citées, au moins en partie. Dans d’autres il dit comment 
il comprend la musique ; il parle de ses propres composi- 
tions et il explique comment il les a conçues et ce qu’il en 
attend. 

La musique, pour lui, est une science gaie, qui non seu- 
lement réconforte, mais doit elle-même naître d’un cœur 
joyeux. Dans une œuvre datant de ses dernières années, et 


1. Voir l'ouvrage de M. Van den Borren, déjà cité à propos de Philippe 
de Vitry, Le ms musical M 222 C 22 de la Bibl. de Strasbourg, et Ludwig, 
p.37" à 39". 
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qui se trouve en tête des meilleurs manuscrits, le Prologue, 
Machaut déclare : 


Et.musique est une science 
Qui vuet qu’on rie et chante et dance. 
Cure n’a de merencolie... 
Partout où elle est joie y porte ; 
Les desconfortez reconforte, 
Et nes seulement de l’oïr 
Fait elle les gens resjoir. 
(v. 85-88, 91-94). 


Comme exemples sont cités, bien entendu, Orphée et 
David. 

Mais dans le même poème, il affirme que quand il com- 
pose un chant ou autre chose il est obligé de s’y mettre 
complètement : 


Car quant je suis en ce penser 
Je ne porroie a rien penser 
Fors que seulement au propos 
Dont faire dit ou chant propos, 
Et s’a autre chose pensoie 
Toute mon œuvre defferoie. 
(V. 37-42). 


C'est dans un ouvrage d’un caractère spécial Le livre du 
Voir Dit: que l’on rencontre le plus de réflexions sur la 
manière de composer du poète-musicien. Ce poème est une 
sorte de roman d’amour, partie versifié, partie en prose, 
par lettres. Il est adressé à une jeune fille noble, Péronne 
d’Armentières, à laquelle l’auteur fait hommage de poésies 
et de compositions musicales. Machaut avait déjà dépassé la 
soixantaine lorsqu'il écrivit cette œuvre; peu nous importe 


1. Édité par P. Paris, en 1875. 


324 LA MUSIQUE AU MOYEN AGE 


si elle est basée sur un fait réel ou si c’est une fiction pure, 
Elle nous charme par la fraîcheur et la délicatesse des sen- 
timents ; elle offre, en outre, un intérêt spécial par les juge- 
ments qui,. dans les lettres échangées entre Péronne et 
Machaut, sont formulées sur les compositions de celui-ci. 

Le poète affirme que depuis qu’il est entré en rapports 
avec Péronne, il n’a plus écrit que pour elle et que ce qu’il 
fait est la véritable expression de son sentiment. « Et, par 
Jhesucrist, je ne fis onques puis rien qui ne fust pour vous, 
car je ne say ne ne vueil faire de sentement d’autrui fors 
seulement dou mien et du vostre, pour ce que : 


Qui de sentement ne fait, 
Son dit et son chant contrefait. » 


Ces deux vers qui sont empruntés à une œuvre anté- 
rieure, le Remède de Fortune (v. 407-8), montrent que 
Machaut plaçait le sentiment personnel plus haut que la 
technique. Cependant il est difficile pour lui-même et n’en- 
voie une composition à Péronne que quand il la juge vrai- 
ment bonne, et qu’il ne se l'ait fait chanter préalablement. 
Ayant fait un rondel pour sa dame, il lui écrit : « Montres 
dous cuer, j’ay fait le rondel ou vostre nom est, et le vous 
eüsse envoié par ce messaige; mais par m’ame je ne l’oÿ 
onques et n’ay mie accoustumé de bailler chose que je face, 
tant que je l’aye oÿ. Et soyez certaine que c’est une des 
bonnes choses que je feïsse, passé à sept ans a mon gré » 


(Lettre 33). 

Une autre fois il réunit une ballade de Th. Paien et celle 
qu’il avait faite en réponse en une composition nouvelle : 
« Mon tres dous cuer,écrit-il, je vous envoie les deux balades 
que vous avez veües autrefois qui furent faites pour vous 
par escript. Si vous suppli humblemenr que vous les vueil- 


liez savoir : car je y ay fais les chans a quattre, et les ay 
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plusieurs fois oïs, et me plaisent moult bien ».… (Lettre 38). 

Les compositions musicales de Guillaume de Machaut 
appartiennent à des genres divers. Il semble avoir indiqué 
lui-même l’ordre dans lequel elles devaient se suivre dans 
les recueils manuscrits ! ; les meilleurs de ceux-ci ont presque 
toujours le même arrangement. En tête viennent les lais, 
puis les mofets à trois ou quatre voix, ensuite la messe, par- 
fois suivie d’un hoquet à trois voix ; le groupe suivant, très 
important, est formé des ballades notées (en opposition à 
celles qui n’ont pas de musique); les rondeaux et les chan- 
sons balladées forment la fin. 

Les Jais avec musique sont au nombre de dix-huit, dont 
deux uniquement dans l’exemplaire fait pour le duc de Berry 
(B: Nat. fr. 9221); en outre, le Remède de Fortune en con- 
tient un, qui ne se trouve pas dans les autres manuscrits. 
Le genre était considéré comme particulièrement difficile, exi- 
geant une science artistique consommée, « une chose longue 
et malaisee a faire et a trouver » dit Eustache Deschamps 
dans l’Ari de dictier. D’après l'auteur des Régles de seconde rhë- 
torique Machaut inaugura une forme nouvelle (« il commen- 
cha toutes tailles nouvelles et les parfaits lays d’amour »} 2. 
Les lais qu’il composa diffèrent, en effet, considérablement 
de ceux du xuie siècle que nous avons étudiés plus haut. 
Leur structure est déjà celle décrite par Eustache Deschamps. 
Le lai se compose chez Machaut de douze strophes dont la 
première et la dernière sont de construction identique et se 
chantent sur la même mélodie; les autres strophes sont 
toutes différentes de forme et ont chacune une mélodie à 
elle. La strophe est divisée en deux parties, ayant la même 


1. Dans le ms B. Nat. fr. 1584 se trouve un index commençant par les 
mots : « Vesci l’ordenance que G. de Machau wet qu'il ait en son livre. » 

2. V.E. Hoepffner, Œuvres de Guillaume de Machaut, 1,.p. v, Il, p. xxxvn 
A.T.F.) et Fr. Ludwig, Guillaume de Machaut, musikal. Werke. 1, p. 93-95. 
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mélodie ; chacune de ces parties est souvent de nouveau par - 
tagée en deux moitiés égales, mais dont la première se ter- 
mine sur une cadence préparatoire (l’ouvert), la seconde sur 
une cadence plénière (le clos). On pourra se rendre compte 
de la forme d’une pareille composition par le lai du Remède 
de Fortune à lappendice du T. II des Œuvres de Machaui 1. 

Il y a, il est vrai, des exceptions: ainsi le lai, qui. dans 
les manuscrits ouvre la série, Loyauté que point ne delay, a 
douze strophes de 18 vers chacune, qui se chantent toutes 
sur la même mélodie. La structure du deuxième lai n’est 
pas non plus tout à fait régulière. 

Les mélodies sont souvent fort belles, parfois d’un carac- 
tère un peu mélancolique et langoureux, mais expressives 
malgré la préciosité et la lourdeur du texte poétique. Nous 
donnerons comme exemple la première strophe du troisième 
lai 2; la même mélodie sert aussi pour la dernière : 


RE nRsERe 


Pour ce qu’on Ru miex re - - trai-re Qu’ Amours 
Car pour mon las cuer de trai-re Sont ja 
=== Re —2 à 
== a — 
6.2 €— Denon — 
<T FE d——— 
pour a - mer m'a mort, Je vueil faire 4- 
mort tuit mi de port Si qu'en rien ne 
| a a 
vant ma mort Un Jay dou mal qui me 
me .de - - - - - port Einsois li maus que je 


1. Transcription de M. Ludwig. 
2. B. N. fr. 1584, f° 371 v°; fr. 22546, f° 77 v°. Texte : Chichmaref, 
G. de Machaut, Poésies lyriques, Il. 
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RE PER RREEÈEE 


mort. Si qu'a moy Mors s'en a - - - - + mort 
port Me mour - dris sans nul de - - - - - port 


Sans mais ga-ri + - son at - - = - - trai-re 
Pour ce que j'aim sans re = - = - - trai-re. 


Ajoutons encore une mélodie assez expressive dans toute 
sa simplicité, celle de la cinquième strophe du Lai mortel 
(nous ne donnons que la première moitié du texte; la 
seconde est sur la même mélodie) : 


Do-lans cuer, las, Dimoy quefe - ras, Que diras 


=== 


î 
Ou i- ras, Ne que deven - ras, Quant tu ver -ras 


Qu'on nete vuet pas? Plus n'aras _de solas Que de dire: helas! 


Ces deux exemples permettront déjà de voir la différence 
entre le style mélodique des anciens lais et de ceux de 
Machaut. Ici plus de phrases mélodiques répétées trois ou 
quatre fois de suite, plus de formules connues, une invention 
otiginale et des rythmes variés. Deux lais se distinguent 
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encore des autres en ce qu'ils ne sont pas monodiques et 
que l’auteur y emploie la suite des voix en canon, struc- 
ture dont nous aurons encore à patler. 

D’autres compositions monodiques sont : la complainte, 
la chanson roial et le virelai que Machaut appelle « chanson 
baladée. » 

La complainte est une composition fort étendue. Celle du 
Remède de Foriunea 36 strophes à 16 vers. Toutes se chantent 
sur la même mélodie (en supposant que toutes étaient 
chantées). Musicalement la strophe est divisée en deux moi- 
tiés égales, chacune d’elles ayant une mélodie qui s’étend 
sur quatre vers et qui est répétée pour les quatre vers sui- 
vants (avec l’habituel « ouvert » et « clos »}1. 

De la chanson roial un seul spécimen est connu, celle qui 
se trouve dans le Remède de Foriunez. La chanson baladée est 
un virelai à trois strophes. C’est. évidemment à cause de 
cette ressemblance avec la ballade que Machaut voulait 
imposer le terme de chanson baladée ; ni le nom, ni la forme 
n'ont été maintenus. Les manuscrits nous ont conservé 24 
chansons baladées notées sans accompagnement, 7 avec ün 
ténor instrumental et une avec ténor et contraténor instru- 
mental. Celles avec accompagnement forment musicale- 
ment un groupe avec les ballades nolées et les rondeaux, Mais 
ici encore Machaut est novateur. Nous avons déjà rencon- 
tré le lied avec une partie d'accompagnement dans les motets 
du xine; dans ceux-ci la partie d'accompagnement était tou- 
jours un chant donné, tandis que chez Machaut elle est 
généralement de son invention. 

La chanson baladée suivante montrera clairement la struc- 
ture de ces pièces. Le couplet-refrain, que l’on répète à la 


1. Voir Hoepffner, Œuvres de Machaut, Il; Quittard dans Bulletin de 
la Soc, fr. de Musicologie, 1918 ; Ludwig dans Machaut Werke, 1, p. 96. 
2. Hoepffner, oùvr. c.; Ludwig, ouvr. c., 1, 97. 
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‘fin de chaque strophe, est placé en tête. Les strophes sont 
: au nombre de trois; chacune d'elles est divisée en deux 
* moitiés, dont la première est de nouveau formée de deux 

parties, l’ouvert et le clos, strictement symétriques entre elles. 

La seconde moitié de la strophe, la fierce ou le ver après, 

reproduit la structure et les rimes du refrain; mais, de plus, 
les phrases musicales sont identiques. Ce morceau nous four- 

nira en même temps un exemple de mesure binaire :. 


CE a — 


je Sous - pir par - fon - de - ment 


Et ten - dre - ment pleure en re - -coy, C'est 


| 
sé 


tn vous, quantvo fai - dis : corps 


1. Texte : Chichmaref, ouvr, c. p. 623. Hs: J. Wolf, Mensural- 
Notation, II et HI, n° 26. Ludwig, Rasta, 1, p. 89. 
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ER 


gent, Da - me, voy. Vo - stre dous 
Et vo ma- 


meintieng simple et coy, . Vo bel ar - roy cointe 
nie - re sans  ef- froy Pris m'ont  cil troy Si 


Qu'a vous tres a - mou - reu - se - 
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ment En - - - tie -rement doingetoc-troy Le 


cuer de Qui Join de vous es - ba -te- 


Repr. : 
Se je souspir… 


a 
Pre 
| 

| 


Les rondeaux sont en général d’une facture musicale 
moins simple. Nous y rencontrons souvent de longs pas- 
sages vocalisés sur une syllabe indifférente, en majeure par- 
tie au début et à la fin d’une phrase musicale. Ces passages, 
sans aucun texte, ont parfois une extension si considérable 
(voir p. ex. le rondeau Quand je ne voy ma dame) qu’on à 
émis l'opinion qu’ils pouvaient être destinés à des instru- 
ments. 

L'auteur cherche aussi à rehausser l’importance de cer- 
taines pièces en augmentant le nombre des parties. Sept 
rondeaux n’ont, outre la partie vocale, qu’un ténor instru- 
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mental; dans six on trouve ténor et contraténor et six 
autres ajoutent encore à ces deux parties un triplum instru- 
mental. De plus Machaut aime à les agrémenter de toutes 
sortes d'artifices et d’énigmes, dont le lecteur doit trouver 
la solution. Ainsi-le rondeau Ma fin est mon commencement 
Et mon commencement ma fin est construit de telle façon 
que pour la seconde moitié de la pièce la même mélodie 
qui a servi pour la première se lit en rétrogradant depuis 
la fin jusqu’à la note du début :. 

Les ballades accompagnées de musique forment une 
rubrique spéciale avec le titre Fallades notées. Contrairement 
à ce qui est d’usage dans le virelai, le refrain n’apparaît, 
dans la ballade, qu’à la fin de chaque strophe et n’exerce 
aucune influence sur la structure de celle-ci. Musicalement 
la strophe est divisée.en trois parties : une première, qui 
est répétée, une seconde plus dévéloppée, et celle du refrain. 

Machaut conserve tantôt les anciennes formes, tantôt il 
les élargit. Une ballade n’est notée qu’à une voix seule, 
quinze sont écrites pour une voix avec accompagnement 
d’un ténor instrumental, et seize pour une voix avec deux 
parties d'instruments, contraténor ou triplum. Mais Machaut 
ose davantage encore : dans cinq pièces il y a une partie 
chantée et trois pour les instruments (ténor, contraténor, 
triplum). Enfin on trouve deux ballades triples sans accom- 
pagnement. Des deux premières lune est écrite pour trois 
voix égales chantant chacune un texte et une mélodie à 
part, mais avec un refrain commun (Triste, dolent, qui larmes 
de sanc pleure). La seconde est aussi à trois voix sans accom- 
pagnement, et le refrain reste le même pour toutes, mais 
cette fois-ci les trois textes ont la même mélodie, et, de plus, 


1. Texte : Chichmaref, IL, 575. Musique : Wolf, our. c., n° 22, et Rie- 
manu, Handbuch, 1, 2, p. 341. Ptus correctement : Ludwig, Machaut, I, 


p- 63. 
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celle-ci forme un canon à l’unisson. Il ne sera pas inutile de 
donner, comme exemple, au moins les premières mesures 
de cette pièce. 


Dame, par - 


RE 


A-mis do - - - - lens 
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La double-ballade dut son origine à une circonstance parti- 
culière, comme Machaut le raconte lui-même dans le Voir Dit. 
Un auteur, du reste inconnu, Thomas Paien, lui await envoyé 
une ballade commençant : Quant Theseus, Hercules et Jason 
Cercherent.… avec le refrain Je vois assez, puisque je vois ma 
dame. Machaut imagina d’en composer une autre sur les 
mêmes rimes et avec le même refrain et de faire de ces deux 
textes une composition musicale pour deux voix avec accom- 
pagnement de deux parties instrumentales. Il l’envoya, comme 
il a été dit plus haut, à Péronne après s’être assuré, par une 
exécution faite devant lui-même, qu’elle était bonnet. 

Dans les Moteis, Machaut a continué l’œuvre de Philippe 


1. Texte : Paulin Paris, p. 274. Chichmareff, II, 560. — Musique : Lud- 
wig dans Adler Handb., 2° édit., p. 270, et Machaut Werke,t. 1, p.40 ets. 
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de Vitry; de plus il a donné à ce genre un développement 
inconnu auparavant. Le nombre des motets composés par 
lui est assez considérable : six doubles-motets sur paroles 
latines, dont deux avec contraténor ; treize doubles-motets 
sur textes français avec ténors latins (avec un contraténor); 
deux motets dont le ténor et la partie du milieu sont latins, 
tandis que le triplum est français, enfin deux doubles-motets 
avec ténors français’. L'un de ces ténors, Je ne suis 
mie certains d’avoir amie, est un rondel ; l’autre qui com- 
mence Pourquoi me bat mes maris, Lassetle2 et dont la 
forme se rapproche de celle du rondeau est, un peu ampli- 
fiée, une chanson plus ancienne, dont le texte se trouve déjà 
dans le Chansonnier d'Oxford. Au-dessus de la mélodie fort 
simple, Machaut a édifié une partie de motet, dont le texte 
Se j’aim mon loial ami... est inspiré par celui du ténor, et 
un triplum Las ! comment oublierai Le bel, le bon, le dous, le 
gay qui est également une plainte amoureuse. Malgré leur 
parenté d’idée, les trois parties se distinguent fortement par 
leur facture musicale : la mélodie du ténor est très simple et 
se meut dans un ambitus restreint; celle de la partie de motet 
est écrite en général darfs une tessiture élevée et frappe par 
les sauts d’octave fréquents; le triplum par contre se main- 
tient dans une tessiture grave et sa marche mélodique est 
plutôt tranquille. 

L'innovation principale consiste dans ce qu’on peut appe- 
ler la structure isorythmique de ces motets : chaque dévelop- 
pement de la mélodie du ténor se divise en deux ou plu- 
sieurs périodes qui, au point de vue rythmique, sont toutes 
apparentées ou même absolument semblables, et sur les- 
quelles se règlent également le rythme de la mélodie du 

1. Ludwig, Marbaut, IlI, p. 58. 


2. Ce motet a été publié par P. Aubry dans Recherches sur les fénors fran- 
gais, p. 35. 
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contraténor (s’il y en a un) et des deux parties supérieures. 
Cette forme, parfois très compliquée, prévalut par la suite; 
nous aurons tout à l'heure à en citer de nombreux exemples 
dus à des compositeurs connus seulement depuis peu. 

Auparavant, il nous faut encore mentionner quelques com- 
positions liturgiques de Machaut. Parmi les motets il s’en 
trouve un à trois voix composé pour la fête de l’introni- 
sation de l’évêque Guillaume de Reims en 1324. Une pièce 
à deux voix (Inviolata et Felix viroo) avec ténor et contraté- 
nor instrumental, fut probablement écrite en 1356, Reims 
étant assiégé. Une composition assez singulière, le hoquet à 
trois voix David, est difficile à datér. Dans une autre la par- 
ticipation des instruments est manifeste. La partie de tri- 
plum et celle de motet sont écrites sur des tropes d'hymnes, 
l’une sur Christus qui lux es et dies, l'autre sur Veni, creator 
spiritus. Mais la pièce débute par une longue introduction 
instrumentale, d’abord une seule partie d’instrument (12 
mesures) à laquelle se joint une autre, tandis que le ténor 
et contraténor n'apparaissent qu’à la cadence finale. Alors 
seulement les deux voix entonnent le chant. 

La pièce la plus importante est a Messe à quatre voix, qui 
dans la plupart des manuscrits avec musique se trouve après 
les motets. La supposition qu’elle était destinée aux fêtes 
du sacre de Charles V à Reims, en 1364, ne repose sur 
aucune indication précise. Avec cette Messe Machaut a pro- 
bablement encore été un novateur. Nous ne possédons pas 
de compositions polyphoniques réunissant en un ensemble 
complet les cinq parties de l’ordinaire de la messe avant le 
xive siècle. On avait, à une époque bien plus reculée, déjà 
mis en musique dans le style de l’organum des Kyrie, des 
Sanctus, des Agnus, souvent tropés. Un exemple de messe 
entière provenant du Nord de la France nous a été conservé 
dans un manuscrit du xive siècle: il est dénommé Messe de 
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Tournai. Mais cette composition, à trois voix, n’est pas un 
travail homogène : le Kyrie, le Sanctus et l’Agnus portent 
encore les signes caractéristiques de l’ars antiqua tandis que 
le Gloria et le Credo se rattachent à lars nova. Les parties 
nouvelles ont peut-être été reliées plus tard à des mor- 
ceaux plus anciens. Cette composition pose différents pro- 
blèmes qui sont loin d’être résolus. Il semble que, sauf 
preuve du contraire fournie par de nouvelles découvertes, 
la messe de Machaut soit la première composition complète 
dans ce genre. 

Elle est à quatre voix ?, donc d'une belle sonorité. L’auteur 
a parfois cherché à faire ressortir certaines parties par des 
oppositions artistiquement combinées. Le premier Kyrie a 
comme ténor la mélodie liturgique du Cunctipotens (messe IV 
de l’édit. vaticane) ; assez librement traitée et coupée de 
pauses et, au début du moins, ne constituant pas la basse, 
mais la partie au-dessus. Le Christe se distingue du morceau 
précédent par une fluidité remarquable dans les deux voix 
supérieures. Le Gloria est traité en style de conduit, en con- 
trepoint note contre note, la déclamation étant bien obser- 
vée. Il en est de même pour une partie du Credo. Cepen- 
dant on peut y observer le souci de souligner certaines 
idées; ainsi le passage « ex Maria virgine » est mis par- 
ticulièrement en lumière par un élargissement subit du 
rythme : 


1. Éditée en 1861 par E. de Coussemaker.. Voir aussi P. Wagner, 
Geschichte der Messe (1913), p. 37 etss. 

2. Dans certains morceaux (x amen » du Gloria et du Credo, Agnus Dei) 
on pourrait se demander si le contraténor n’est pas instrumental. 


Musique au moyen âge. 22 
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De même que le Kyrie, l'Agnus est construit sur une 
mélodie liturgique (celle du second Agnus dela messe XVII 
de l'édition vaticane), employée, du reste, avec une grande 
liberté. Ce morceau se distingue, en outre, par des modula- 
tions curieuses. Un lie missa est et Benedicamus domino ter- 
minent cette messe d’une façon assez brillante. 

Les formes développées par Machaut continuërent à être 
cultivées tant par certains de ses contemporains que par des 
musiciens de la génération suivante. Le motet et la ballade 
restent au centre de la composition musicale. 

Le manuscrit d’Ivrée, déjà mentionné plus haut, ne donne 
aucun nom d’auteurs. Quelques motets ont été identifiés 
comme appartenant à Philippe de Vitry et à Guillaume de 
Machaut, deux autres compositions peuvent étre datées du 
milieu du siècle, l’une s’adressant au roi de France Phi- 
lippe VI (mort en 1350), l’autre au pape Clément VI (1342- 
52). Une troisième célèbre douze musiciens dont J. de Muris, 
Vitry et Machaut. Le manuscrit d’Apt, apparenté à celui 
d’Ivrée, ne contient que des compositions religieuses. Des 
manuscrits fragmentaires (La Tremoille, Cambrai, Berne À 
421) permettent au moins un aperçu approximatif de 
l'activité déployée par les musiciens dans le cours du 
xive siècle. Trois manuscrits conservés à Barcelone com- 
plètent, en certains points, ceux d’Ivrée et d’Apt. 

Un recueil important, du dernier tiers du xiv° siècle, 
Chantilly 1047, contient treize motets, mais sans noms d’au- 
teurs. Sans nous arrêter à quelques autres exemples isolés 
ou fragmentaires, nous citerons enfin le manuscrit de Turin 
B. N. J. IL. 9, écrit en Chypre pour Jean de Lusignan. On 
y trouve quarante et un motets latins ou français, pour la. 
plupart en style isorythmique. 

Les ballades, rondeaux et virelais ne sont pas moins repré- 
sentés. Le manuscrit de Chantilly 1047 qui nous en a con- 
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servé un grand nombre, donne en outre, ce qui est précieux, 
le nom des compositeurs. La plupart étaient jusque dans les 
derniers temps tout à fait inconnus. Nous y trouvons 
F. Andrieu, qui a mis én musique la ballade composée par 
Eustache Deschamps sur la mort de Machaut, deux Pari- 
siens, Jean Vaillant et Pierre Taithandier, Pierre des Molins, 
Solage, qui chanta le duc Jean de Berry dans une ballade 
avec le refrain: « Quar c’est celi qui est la our du monde », 
Trebor et Cuvelier, qui ont mis en musique des ballades en 
l'honneur du comte de Foix, Jacques de Senleches, l'italien 
Philippot de Caserta, qui composa des ballades avec textes 
rançais, et d’autres. 

Certains manuscrits, tels Paris B. Nat, fr. n. acq. 6771, 
Modène lat. 568, Paris B. N. ital. 568 donnent alternative- 
ment ou par groupe des compositions italiennes et fran- 


çaises. 


CHAPITRE XVIII 


LA MUSIQUE POLYPHONIQUE DU XIVe SIÈCLE 
EN ITALIE, EN ANGLETERRE ET EN ALLEMAGNE 


L'Italie ne prend place dans l’histoire de la musique médié- 
vale profane qu’à partir du xive siècle. Pendant toute la 
période précédente, elle est apparemment sous la dépendance 
des écoles provençales et françaises. La vie musicale a pour- 
tant dû être intense à cette époque; il suffit de rappeler les 
nombreux passages dans lesquels le Dante parle si éloquem- 
ment de la musique et des effets qu’elle produit. Mais 
aucune composition n’est parvenue jusqu’à nous. Nous ne 
possédons rien de Casella auquel le grand poète a consacré 
quelques vers émus (Purgatoire 1, 76-117), nous n’avons 
plus aucune des ballades ou d’autres pièces dont plusieurs 
auteurs attestent l’existence au début du xiv< siècle. Cepen- 
dant plusieurs centres musicaux s'étaient formés : en pre- 
mière ligne Florence, puis Padoue, Brescia, Bologne, Pé- 
rouse. Padoue possède aussi un théoricien renommé, Mar- 
chettus. Il semble pourtant que la qualité de la production 
n'ait pas toujours égalé la quantité; s’il faut en croire ce que 
disent certains auteurs, le nombre de ceux qui prétendaient 
être de grands compositeurs de musique était considérable. 
Jacques de Bologne remarque ironiquement que tous font 
des ballades, des madrigaux, des motets et s’imaginent être 
de petits Philippe (de Vitry) et des Marchettus. Sacchetti 
s'exprime à peu près de même : 


Pien à il mondo di chi vuol far rime... 
… Cosi del canto avvien : senz’ alcun arte 
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Mille Marchetti veggio in ogni parte :. 


Quelques musiciens, principalement des organistes,. ont 
pourtant joui d’une grande réputation. Il faut nommer d’a- 
bord deux maîtres florentins, auxquels nous devons les plus 
anciennes compositions polyphoniques italiennes (de 1340 
environ) : Giovanni da Cascia et Jacopo da Bologna. Le 
premier fut organiste et maître de chapelle à l’église princi- 
pale (« in nostra maiori ecclesia » dit Villani?, peut-être 
Sainte-Marie-des-Fleurs) ; ilse distingua non seulement par 
son jeu d’orgue, mais aussi par la composition d’un grand 
nombre de madrigaux et de pièces instrumentales (« man- 
drialia Sonosque multos intonuit »). Florence eut encore 
d’autres musiciens réputés : Ghirardello et son frère Jacopo, 
Lorenzo Massini, Donato da Cascia, un moine bénédictin; 
le poète Sacchetti mit lui-même quelques-unes de ses poé- 
sies en musique. À Padoue et à Pérouse vivaient aussi plu- 
sieurs musiciens renommés. La patrie de Piero, un des plus 
anciens compositeurs de caccie, n’est pas encore connue, 

Celui que Villani place au-dessus de tous, c’est Francesco 
Landino, dénommé aussi Francesco Cieco, organiste, com- 
positeur de musique, poète, philosophe. Issu d’une famille 
d'artistes (son père était peintre), ayant perdu la vue dès 
l’enfance, à la suite de la petite vérole, Francesco arriva 
néanmoins à faire des études et à jouer de divers instru- 
ments. Il acquit notamment sur l’orgue une telle maîtrise 
et virtuosité qu’il excita l'admiration de tous ses contempo- 
rains et que ses concitoyens le considéraient comme une 
gloire de Florence 3. 

1. Carducci, Cantilene, p. 264. 

2. Liber de Civitatis Florentiae famosis civibus. 

3. « Factus deinde maiusculus, quum melodiae dulcedinem intellexisset, 
arte primo vivis vocibus, deinde fidibus canere co:pit et organo, cumque 


in arte mire profecerit, omnium stupore musicae artis instrumenta quae 
numquam viderat, tractabat prompte ac si oculis frueretur, manuque adeo 
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Il était organiste à San Lorenzo, mais il jeuait aussi de 
petits instruments dans les concerts privés. Dans son roman 
Paradiso degli Alberti, Giovanni da Prato nous représente le 
maître, écouté avec attention par un auditoire d'élite. Assis 
devant son organetlo, ou le tenant sur ses genoux, l’aveugle 
accompagne les chants d'amour au ravissement de l’assis- 
tance. Deux jeunes filles, semblables à des anges, entrent et 
chantent une des ballades composées par Landino Or su, 
geutili spirti ad amar pronti, tandis qu’un jeune homme joue 
le « ténor » sur un instrument. La musique est si belle que 
non seulement les nobles seigneurs et dames sont transpor- 
tés d’admiration, mais que les petits oiseaux dans les cyprès 
l'accompagnent d’un doux gazouillement. Une autre fois, 
Landino essaye l’effet que peut produire la musique sur les 
oiseaux ; ceux-ci se taisent d’abord, étonhés, puis tout à coup 
ils reprennent leur chant avec d'autant plus d’ardeur, mon- 
trant une grande joie ; un rossignol vient se poser tout près 
de la tête de l’artiste et de son instrument. 

Il faut mentionner ici une autre source littéraire, les 
sonnets de Prodenzani (né aux environs de 1355). Ils 
indiquent un grand nombre de morceaux de chant et de 
musique instrumentale, qui étaient en faveur vers la fin 
du xiv° siècle; ils sont de plus, comme nous le verrons 
encore, précieux pour les citations d’instruments. 

Lés compositions musicales elles-mêmes nous ont été 
conservées dans plusieurs manuscrits, dont les plus impor- 
tants sont : le ms. Florence B. N. Panc. 26, probablement 
le plus ancien ; Paris B. N. n. acq. fr. 6771, contenant prin- 
cipalement des compositions de Francesco Landino, mais 


velocissima, quae tamen mensurata tempore observaret, organa tangere 
coepit, arte tanta tantaque dulcedine, ut incomparabiliter organistas omnes, 
quorum memoria haberi posset, sine dubio superaret ». (Villani, owv c.; 
v. Wolf, article cité). Adrien de La Fage a déjà rendu attentifà une traduc- 
tion italienne (du xiv® siècle ?) de ce passage, v. Dipihérographie, p. 496. 
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outre les pièces italiennes aussi des pièces françaises : 
London Brit. Mus. Add. 29987, déjà cité à propos de la 
musique instrumentale ; Paris B. N. ital. 568 avec des com- 
positions d’un grand otbré de maîtres italiens; Florence, 
B. Laur. pal. 87, manuscrit ayant appartenu au célèbre orga- 
niste Squarcialupi, le plus beau de tous ceux que nous venons 
de citer ; il renferme 354 compositions profanes de maîtres 
du xive et du commencement du xve siècle. D’autres ne 
sont parvenus à nous qu’à l’état de fragments. 

La notation italienne est moins compliquée que la fran- 
çaise. Prosdocimus de Beldomandis en a expliqué le système 
au début du xve siècle; on rencontre cependant dans les 
manuscrits quelques signes dont il ne parle pas. Le point 
marque la ligne de démarcation de la valeur d’une brève, 
mais les indiens de cette dernière sont indiquées par 
des lettres minuscules ; ainsi s. p. signifie « divisio senaria 


ee = ei Ch ee 5.1 « divisio senaria imperfecta. 
e à ; np 
ep? l f PS o « divisio octonaria » — DL 
dd 2, 
tu ,n» divisio novenaria» — PP PPP ? etc. 
team 


Dans la seconde moitié du xive siècle, nous voyons aussi 


Tone de nouveaux signes, ainsi la note blanche, p. ex. 


9 à n pour désigner un triolet: les notes rouges, en 


France, employées depuis Fauvel, se rencontrent également. 


Les genres les plus cultivés sont : le madrigal, la caccia, 
et la ballade. 

Le madrigal est composé de deux à trois strophes de trois 
vers chacune, chantées sur la méme mélodie et d’un « ritor- 
nello », dont la mélodie doit faire contraste avec celle des 
strophes, notamment au point de vue rythmique. Les madri- 
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gaux sont généralement à deux voix". Les fréquentes et sou- 
vent trés longues vocalises ont fait supposer soit la partici- 
pation d’un instrument qui exécutait ces passages ?, soit un 
arrangement pour orgue ou autre instrument d’une mélodie 
primitivement plus simple. Cette dernière hypothèse 
semble la moins vraisemblable, tandis que l’autre pourrait 
être admise. 

La caccia est généralement une composition à deux voix 
‘avec ténor instrumental, Le nom provient peut-être du sujet 
traité; au début au moins, ces morceaux représentent tou- 
jours une scène de chasse. Mais il pourrait aussi se rap- 
porter à la forme : les deux voix supérieures sont écrites en 
canon, une voix chasse l’autre (à comparer avec le terme de 
« fuga », une voix fuit devant l’autre). 

-Novati avait déjà émis l’opinion que les « caccie » pou- 
vaient bien être d’origine française 4. Les manuscrits musi- 
caux semblent confirmer cette supposition. Nous avons 
vu plus haut que la forme du canon se rencontre chez 
Machaut, et que le canon est indiqué (p. ex. dans le Lai 
de la Fontaine) par le mot « chace ». Mais, en outre, des 
morceaux décrivant des chasses et des scènes de marché, se 
trouvent, avec texte, ou seulement indication. de ce der- 
nier, aussi dans des manuscrits français. Dans l’un d’eux, le 
manuscrit d’Ivrée, les deux parties en canon d’une « caccia » 
française sont complètement notées, de même que dans le 
fragment Paris B. Nat. Coll. de Pic. 67. Il n’y a pas de par- 
tie de ténor. Nous allons donner comme exemple quelques 
mesures d’une « caccia » d’un maître florentin, Ser Ghirar- 
dello $, et un fragment de la composition française. 


1. V. les exemples daïis Woif, Mensuralmusik. 
. Riemann, Handbucb. 
:. Schering, Studien zur Musikgeschichte d. Frübrenaissance (1913). 
4. Studi medievali, 1906-7. p. 303 et ss. 
Wolf, dans Sammelb. I. H. G., III, p. 626. — Un exemple de Piero 
dans l'article de Ludwig, Adler Handbuch, 2° édit., p. 284. 
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gior - no ap - 


let -ta li can : té, té, té, tè 
SRE 
sve - glia il cac - cia - - 


La pièce commence par une petite introduction instrumen- 
tale ; à la sixième mesure la première voix entonne le texte; 
à la onzième une seconde partie instrumentale reprend exac- 
tement le commencement, et à la seizième la seconde voix 
fait son entrée, répétant ce que la première avait chanté. 
Le canon se déroule ainsi très régulièrement, la description 
de la chasse s’anime peu à peu. Le « ritornello » commence 
une longue phrase en vocalise, qui peut-être est aussi desti- 
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née seulement aux instruments ; ceux-ci jouent probable- 
ment tout le temps avec les voix. | 
Voyons maintenant la « chasse » française . L'auteur 
explique d’abord que s’il chante moins souvent sa dame, 
c'est que pour lui la chasse au faucon surpasse tous les 
autres plaisirs. La seconde voix commence, puis la pre- 
mière reprend la même mélodie avec le même texte : 


É —_ — 
RER 


Se je chant mains que ne 


Se je chant mains 
=== = 
D 
suel De la simple sans or - 
— ER — nn 
REF 
Sam sn Sn 
que ne seul De la 
| 
guel Ou j'ai mistoute ma cu - re, 


1. D’après la transcription de M. H. Besseler, Studien ur Musik des Mit- 
teläliers, Archiv f. Mkw., VII p. 251. 
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RES 


simple sans or - - guel Ou j'ai mis toute ma 
RES 
ù _—| 
i - ver pour la froi - 


eu - - -re, Eni- verpourlafroi-du - - + - - re 
h'est pour l'amour des fau - cons etc. 


L’imitation continue, rigoureuse méme quand l'animation 
augmente avec les cris des chasseurs excitant les oiseaux. 
Voici un de ces passages mouvementés : 


ÉERE SE 


houp! Hareu! il s’en va Hau, habhau,  hahau 


1 va au change bongré Diu! houp hahau, hahau 
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se 1 
GIF PI, mm: 
SRE OU PL UE PQ D DR” SN PAR JS DO 
UE DR PAU AE SLR QE ” LT 


houp Hau hahau, hahau ! Il va au change, 


CS ee 
HR) 
houpl Ha, hahau, hahau, houp, huo, huo, huo levés 


RE Eee 


OS 


bon gré Diul houp! hahau, bahau  houpl hau,  hahau, hahau 


lil Hau! hahaul hahau, hahal Mors est 


La ballade italienne correspond pour la forme au virelai 
français. Elle ne se développe que lentement. Primitivement 
elle se rattache, quant à la musique, au type du conduit à 
une ou plusieurs voix. Peu à peu, subissant évidemment 
l'influence française, elle devient un chant pour une voix 
avec accompagnement d’une ou de deux parties instrumen- 
tales. Une ballade de Francesco Landino Gram pianto agli 
occhi se distingue de ce type, en ce qu’elle est écrite pour 
deux voix, la voix inférieure ayant la mélodie principale, 
et une partie d'accompagnement t. 

On remarquera un autre ‘exemple d'influence française 
dans un madrigal à trois voix de Landino. Tandis que dans 
les motets français les différentes voix ont chacune un texte 
spécial, ce procédé était peu fréquent en Italie. Or, dans un 
madrigal, déplorant la décadence de l'art musical, Landino 
donne à chacune des voix des paroles différentes 2. 


1. Transcription par Ludwig dans Zeitschr. f. Musikw., V, 459. 
2. Ms Squarcialuppi, au début. Voir Ludwig dans Adler Handbucb, 
p. 286 ets. 


À MUSIQUE DU XIV® SIÈCLE HORS DE FRANCE 351 


Machaut avait écrit une messe en musique. On ne voit 
pas que son exemple ait été suivi en Italie. La fameuse bulle 
du pape Jean XXII contre les abus dans le chant ecclésias- 
tique avait-elle effrayé les musiciens : ? Toujours est-il que 
dans les manuscrits de l’époque on ne rencontre que des 
compositions isolées de quelques parties de l’ordinaire de la 
messe en style de conduit, de madrigal ou de ballade. 

En ce qui concerne l'Espagne, il y aurait à signaler un 
recueil catalan de chants de pèlerins, à plusieurs voix. Ce 
manuscrit (dénomimé « Libre vermell ») date de la fin du 
xive siècle ; il est conservé à Montserrat. 

La musique française est représentée dans un manu- 
scrit récemment découvert et qui vient d’être publié en 
facsimile et transcription avec introduction et notes par 
M. Higini Anglès 2. Il a été écrit au début du xiv® siècle à 
Burgos pour le couvent de Las Huelgas. Les compositions 
sont toutes sur textes latins. Elles appartiennent a diffé- 
rentes époques ; on y trouve des organa dans le style ancien, 
d’autres pièces du répertoire de Notre-Dame, 59 motets 
dont au moins deux tiers sont de provenance française, 
tandis que plusieurs autres ont été composées en Espagne. 
La notation est souvent défectueuse. Certaines compositions 
ont subi des modifications. 

En Angleterre, on a retrouvé il y a quelques années un 
assez grand nombre de fragments de compositions diverses, 
surtout de caractère religieux 3. Ils contiennent, entre autres, 
plusieurs pièces en faux-bourdon. Ce genre, qui prit une 
grande importance au xve siècle, ne semble pas avoir été 

1. On pourrait reconnaitre un hommage de Francesco Landino à Machaut, 
si le Magister Franciscus, l’auteur d’une ballade Phifon, Phiton, beste tres 
veneneuse est l'organiste florentin. Les trois mesures du début de cette bal- 


lade correspondent à celles de la ballade de Machaut: Phyfon, le merveilleux 


serpent. 
2. Publication de l'Institut d'estudis catalans, Barcelone, 1931. 
3. Voir entre autres : Dom A. Hughes, Worcester mediaeval barmony, 1928. 
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très répandu au xiv°. [l consiste dans l’accompagnement 
d’une mélodie essentiellement en tierces et en sixtes paral- 
lèles, en partant de la consonance de la quinte ou de l’oc- 
tave et en y retournant à la fin. Deux traités de la seconde 
moitié du xive siècle, ayant pour auteurs l’un Leonel Power, 
l’autre Chilston :, expliquent le principe du faux-bourdon. 
Le motet isorythmique, importé de France, est représenté 
dans plusieurs fragments de manuscrits. 

L'Allemagne ne s'associe encore que très peu au mouve- 
ment musical qui s’est développé en France et en Italie. 
Des essais de musique polyphonique se trouvent dans les 
œuvres du bénédictin Hermann, connu sous le nom de 
moine de Salzbourg, et qui vécut dans le dernier tiers du 
xive siècle à la cour de l'archevêque Pilgrim II de Salz- 
bourg : une aube (« Das Nachthorn ») dans laquelle une 
« bombarde » (pumbhart, sorte de basson) fait entendre la 
note fondamentale et la quinte, et un duo d’amour (« Wol 
kum, mein liebstes ain! »). Oswald de Wolkenstein (1367- 
1445) a composé un certain nombre de pièces à plusieurs 
voix, qui dénotent l'influence de la musique française en ce 
qu’il a emprunté non seulement la forme, mais aussi la 
mélodie à des auteurs français. Le lied Der may mit lieber 
xal indique comme ténor Par maintes fois et reproduit deux 
voix d’un virelai de Vaillant, en mettant à la partie supé- 
rieure un texte allemand. La ballade Fuies de moi, ami fut 
également utilisée par Wolkenstein; il lui donna le texte 
« Wohlauff, Gesell, wer jagen woll...» Enfin, rappelons un 
motet, plus ancien, avec le ténor enigmatique : Brumas e 
mors, Brumas ist tod, o we der not. 

1. Le traité de Chilston fut pour la première fois mentionné par Haw- 
kins (General bistory of music, 1776, 11, p. 227 ets.). Le nom de Power 


(Lionello Polbero) se rencontre dans les manuscrits de Trente (Denkmäler d. 
Tonkunst in Oesterreich). 


CHAPITRE XIX 


L'ENSEIGNEMENT DE LA MUSIQUE 


Au moyen âge, l’enseignement théorique est assez nette- 
ment séparé de l’enseignement pratique. Celui qui aspire au 
titre de « musicus » doit avant tout être un savant. La 
musique est une science ; elle fait partie du « quadrivium » à 
côté de l’arithmétique, de la géométrie et de l’astronomie, 
et doit être étudiée de la même façon. Les vers souvent 
cités. de Gui d’Arezzo : 


Musicorum et cantorum magna est distantia ; 
Isti dicunt, illi sciunt, quae componit Musica. 
Nam qui facit, quod non sapit, deffinitur bestia .. : 


sont en première ligne dirigés contre le musicien ignorant, 
mais montre le mépris du théoricien pour le simple prati- 
cien (ici le chanteur, mais non moins tout joueur d’instru- 


ment). : 
La théorie était enseignée d’abord dans les couvents, plus 


tard dans les Universités. Dans les premiers déjà il y eut des 
maîtres distingués ; les traités qui nous ont été conservés en 


1. On rapprochera de ce passage celui d’Aurélien de Réomé : « In tan- 
tum distare videntur inter se musicus et cantor, quantum magister et dis- 
cipulus.. Quod ille diuturno labore quantulumcunque peragit, hic in ore 
unius momenti per sensus peritiam discutit et evacuat. Et sicut reus ante 
censorem, ita çantor ante musicum adstare videtur. » (Gerbert, Scripl., I, 
39), et celui de Réginon de Prum (fin du rx° siècle) : « [s itaque est musi- 
cus qui ratione perpensa canendi scientiam non servitio operis, sed imperio 
speculationis adsumit. Anisquis igitur harmonicae institutionis vim atque 
rationem penitus ignorat, frustra sibi cantoris nomen usurpat, tametsi can- 
tare optime sciat. » (Gerberr, fbid., 246). 

Musique au moyen âge. 23 
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font foi. L'enseignement que l’on ÿ donnait, avait pourtant, 
et cela se comprend, en première ligne un but pratique : 
former des chantres habiles pour les offices. Nombreuses 
sont les explications ou les recommandations sur la manière 
d'émettre la voix, la façon dont le directeur doit distribuer 
les voix, ou sur les devoirs des chanteurs par rapport au diri- 
geant ou aux autres membres du chœur :. Les différentes 
congrégations ne montraient pas toutes le même intérêt à la 
musique et, du reste, depuis les premiers temps de l’Église 
chrétienne deux tendances avaient toujours existé, se 
côtoyant o4 se substituant l’une à l’autre : un courant d'idées 
austères et rigoristes et un autre d'opinions plus larges et 
plus souples. 

Il y avait évidemment aussi échange d’influences mon- 
daines et religieuses. Les poètes-musiciens qui recueillaient 
des lauriers dans les cours seigneuriales avaient, parfois, 
passé des moïs à étudier leur art dans des monastères, et y 
retournaient même pour se perfectionner. D’un autre côté, 
des musiciens ayant occupé des fonctions importantes quit- 
taient le monde pour se retirer dans un monastère et Consa- 
crer leur talent entièrement au service de Dieu. C’est ainsi 
que Julien de Spire, qui dirigeait la chapelle royale au 
moment de l'avènement de Louis IX, entra “ensuite dans 
l'ordre des Franciscains et composa pour eux des offices en 
l'honneur de saint François et de saint Antoine ?, 

Il est, pour le moment, impossible de déterminer si un 
enseignement de la musique était organisé à l’Université de 
Paris dès les premiers temps après sa fondation. Mais il y 
avait des écoles de musique fréquentées par les étudiants. En 
1229, l'Anglais Jean de Garlande qui en avait fondé une à 


1. V. Gerbert, Script., 1, p. 161, 213, Il, 214. Voir nos nofrs additionnelles. 
2. Hilarin Felder, Die lifurgischen Reïmoffixien auf die bll. Frangisous n. 
Antonins, gedichlet u. componiert von Fr. Julian von Speier, Fribourg,. 1901. 


L'ENSEIGNEMENT DE LA MUSIQUE 355 


Paris, fut appelé comme « magister ». à l’Université nou- 
vellement créée à Toulouse. D'autre part, des jeunes Anglais 
apprenaient la théorie de la musique à Paris et rapportaient le 
fruit de leurs études dans leur pays. Robert Grosseteste (né 
à Stradbrook dans le comté de Suffolk en 1175) avait étu- 
dié d’abord à Oxford, puis à l’Université de Paris. Revenu 
à Oxford, il devint chancelier de l'Université et professeur 
à l’école des Franciscains ; il fut ensuite évêque de Lin- 
coln et mourut en 1253. Grosseteste a parlé de la musique 
dans son ouvrage philosophique De arlibus liberalibus *. 
Il définit son rôle dans le cadre des sciences et lui attribue 
une importance très grande. Cet auteur s’appuie sur la théo- 
rie des nombres de saint Augustin 2 et, par l'intermédiaire 
de celui-ci, sur certaines idées antiques. Il donne à la musique 
le premier rang entre les sciences mathématiques. On peut 
admettre que Grosseteste connaissait les écrits d’Alfarabi 
(mort en 950). Le philosophe arabe avait, dans son petit 
ouvrage, sur l’Origine des sciences, également examiné la 
genèse des disciplines mathématiques du Quadrivium : 
arithmétique, géométrie, astronomie, musique. L’Espagnol 
Dominicus Gundissalinus 3 avait déjà utilisé ect ouvrage avant 
que Vincent de Beauvais en parle dans son Speculum doctri- 
nale, et il est même probable que la traduction latine De 
orlu scienliarum du livre d’Alfarabi est l’œuvre de Gundis- 
salinus. 

L'élève le plus brillant de Grosseteste fut Roger Bacon 
(1214-1294), l’une des gloires de l’Université d'Oxford. 
Dans l'Opus maius aussi bien que dans l’Opus lerlium, 
Bacon s'occupe longuement de musique et en particulier 


1. Voir L. Baur, Die philosobbischen Werke des Robert Grosseleste, Münster 
i, W., 1912, et Die Philosophie des R. Grosseteste, ibid., 1917. 

2. De Musica, 1. I-IV, 

3. De divisione philosnphiae, nouv. édit. par L. Baur, 1903. 
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de la musique spéculative. De même que saint Augustin ! 
le professeur franciscain estime la connaissance de la musique 
indispensable pour la compréhension des Écritures saintes 2. 
Paris posséda l’un des maîtres les plus réputés du xive siècle, 
Jean de Muris, qui fut recteur de la Sorbonne en 1350. 

A l'Université de Prague, fondée en 1348 sur le modèle 
de celle de Paris, la musique théorique reçut une place assez 
large dans le cadre de l’enseignement; celle de Leipzig 
(1409)3 se conforma aux statuts de Prague. Le règlement 
de l’Université de Louvain cite parmi les livres obligatoires 
un des ouvrages de Jean de Muris. La musique et le chant 
grégorien furent enseignés à l’Université de Heidelberg vers 
1430 par Conrad de Saverne. 

Une chaire de l’enseignement de la musique fut créée à 
l'Université de Salamanque en 1254 par Alphonse le Sage4. 

Peu à peu l'intérêt pour les sciences musicales ainsi que 
leur origine et leur développement pénétra et se répartit 
dans d’autre milieux. C’est sur l’ordre de Charles V que 
Nicole Oresme traduisit en français le VIII: livre des Poli- 
tiques d’Aristote. Evrart de Conti « maistre es arts » a laissé 
une translation des Problèmes attribués à Aristote 5. 

Dans les écoles la pratique primait la théorie. La musique 
liturgique venait en première ligne. Nous avons vu plus 
haut que certains centres acquirent une réputation toute spé- 
ciale pour la perfection du chant; nous avons cité l’école 
de Metz ; celles de Toul, Dijon, Cambrai, Chartres, Nevers, 
étaient également renommées. À Paris, à la Sainte-Chapelle 
ainsi qu’à Notre-Dame, enfants de chœur et chantres étaient 


r. De doctrina christiana, II, ch. 17. 
2. Opus maius, 1, 237; Opus tertium, 229. 
3. Voir P. Wagner, Zur Musikgesch. d. Universität (Arcbiv f. Mkw, IT, 


1921). 
4. H. Anglès, Ouvr. c. I, p. 38. 
$: Paris, B. N. ms. fr. 211. — Voir À. Pirro, L'enseignement de la 


musique aux universités françaises, dans Bulletin de la Soc. internat. de Musi- 
cologie, janvier 1930. 
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instruits en musique et astreints aux exercices du chant. Le 
développement de la musique vocale exigeait, si lon voulait 
le suivre, forcément une étude théorique et pratique de l’art 
du chant plus minutieuse qu'auparavant. 

Cela pouvait conduire à des excès, et, en effet, nous voyons 
au xne siècle les moines de Cluny encourir de la part des 
Cisterciens, le reproche d’avoir un chant trop efféminé. Les 
Franciscains avaient très tôt fondé des écoles où l’on ensei- 
gnait la musique. Eux aussi eurent à débattre des questions 
de principe. L'introduction de pièces en vers dans l'office 
avait eu peu à peu pour conséquences des offices tout en 
morceaux poétiques juxtaposés sans aucune structure orga- 
nique. Pour obvier à ce défaut, on eut l’idée de relier ces 
différentes pièces entre elles par la rime; on obtint ains 
Poffice rimé. C’est probablement à la fin du xn° ou au début 
du xtne siècle que cette réforme fut introduite et Julien de 
Spire fut celui qui lui donna la forme la plus parfaite. Le 
type fixé par Julien eut un très grand succès. Dans les livres 
des Franciscains notamment, on troùûve un grand nombre 
d’offices pour certains saints, qui ont été calqués sur ceux 
que Julien de Spire avait composés 1. La très grande exten- 
sion qu'avait prise l’ordre des Minorites fut favorable à la 
diffusion de pareils offices ; c’est surtout en France que nous 
les trouvons, ainsi qu’en Angleterre, tandis que d’autres 
pays se montrèrent plus réservés. 

Les Franciscains ont encore contribué à l’introduction 
dans l’Église d’une autre sorte de musique, le chant poly- 
phonique. Salimbene donne quelques détails sur l’activité de 
ses deux maîtres de musique, Fr. Henri de Pise et Fr. Vita 
de Lucques, qui étaient en Toscane dans le deuxième quart 
du x siècle 2. Le premier était, selon Salimbene, doué 


1. Gerbert, De cantu, I. 
2. P. Wagner, Einfübrung, L3, p. 313. 
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d’une voix forte et sonore et pourtant très douce dans les 
notes élevées. Il composa un grand nombre de monodies 
et de pièces pour deux et trois voix ou davantage. Frère Vita 
avait également une voix souple et si agréable, dit Salimbene, 
que le rossignol, quand il entendait chanter le moine, se 
taisait pour l'écouter. Le pape Grégoire IX était enthou- 
siasmé de son chant. Vita transforma des mélodies de Henri 
de Pise en pièce polyphoniques et composa en outre un 
grand nombre de mélodies nouvelles r. 

Le chant était donc enseigné avec soin dans les couvents 
franciscains et les écoles qui en dépendaient, et non seule- 
ment le chant grégorien, mais différents genres de musique 
vocale. Mais cependant on veillait à ce qu’il n’y ait pas d’abus. 
Roger Bacon se plaint que tant d’ignorants se permettent 
de composer des hymnes et des proses pour les nouveaux 
offices de saints, tandis que seuls devraient avoir le droit 
d'écrire vers et mélodies ceux qui s’y connaissent; et 
reprenant les arguments si souvent répétés depuis les temps 
anciens ?, il rappelle que ni une sonorité molle et lascive, 
ni un fracas rustique ne conviennent aux chants pieux, 
mais seule une force de sons modérée, plaisant à l'oreille et 
élevant doucement l’âme 3. 

Les renseignements sur la manière d’enseigner le chant 
sont rares et souvent assez vagues. On trouve des conseils 
pour l’exécution de la psalmodie ; ainsi dans un traité écrit 
aux environs de l’an 1000 à Saint-Gall, les Justituta patrum 
de modo psallendi sive cantandi, il est dit qu’il faut chanter 


1. Chronica, 64-67, 195.— Voir Hilarin Felder, Geschichte der wissenschaft- 
lichen Siudien im Franziskanerorden, Fribourg-en-Br., 1904, p. 440 et s. 

2. Voir entre autres mon ouvrage, Les Pères de l'Eglise et la musique, 
Strasbourg, 1931, p. 1oretss. 

3. « Non enim sanctam fidelinm devotionem decet mollis et lasciva 
sonoritas, nec rusticanus clangor silvestris competit; sed moderata vis soni, 
quae et aures mulceat, et mentem dulcius erigat ad superna. » (Opus fertium, 


p. 296). 
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avec une voix ronde, virile, vive et ferme (« rotunda, virili, 
viva et succincta voce psallatur »), que chacun doit obser- 
ver de ne pas chanter plus vite que son voisin ou de traîner, 
etc. ï. Une remarque est pourtant assez curieuse puisqu'elle 
montre que l’on tenait à ce que les chanteurs connussent 
aussi très bien les règles de la langue et de la poésie ; il est 
dit : « Chaque chanteur doit savoir que les lettres qui sont 
liquescentes dans la métrique doivent correspondre à des 
neumes liquescents en musique. (« Scire debet omnis can- 
tor, quod litterae quae liquescunt in metrica arte, etiam in 
neumis musicae liquescunt »), 

Jérôme de Moravie conseille de ne pas mêler des timbres 
différents : les basses chanteront ensemble (il a évidemment 
en vue le chant liturgique à l’unisson), les barytons et les 
ténors également en un groupe distinct. Quelques indica- 
tions sur les ornements du chant et notamment sur le trille 
(qu’il détermine « decora vocis sive soni celerrima procella- 
risque vibratio ») sont intéressantes. Il indique trois sortes 
de trilles ; celui qui s’exécute lentement dans l'intervalle d’un 
demi-ton, celui qui se fait lentement dans l'intervalle d’un 
ton entier, et celui qui, sur le demi-ton, commençant lente- 
ment, se termine dans un mouvement très rapide. 

Le développement dé la musique polyphonique eut pour 
conséquence nécessaire de nouvelles instructions pour les 
chanteurs. On est encore peu renseigné sur ce sujet. Cepen- 
dant un théoricien français de la seconde moitié du 
xtue siècle, Elias Salomonis, prêtre à Saint-Astère däns le 
Périgord, donne au 30° chapitre de sa Scienlia arlis musicae 
des indications assez détaillées sur la manière d'exécuter un 


1. L'auteur répudie d’une façon assez comique les vilaines voix : « his- 
trioneas voces, garrulas, alpinas sive montanas, tonitruantes vel sibilantes, 
hinnientes velut vocalis asina, mugientes seu balantes quasi pecora; sive 
fæmineas, omnemaue vocum falsitatem, jactantiam seu novitatem deteste- 
mur et prohibeamus in choris nostris. » (Gerbert, Script, I, 8). 
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chant à plusieurs voix (Gerbert, Script., 1IL, 57 et ss.). Il 
commence par dire que si l’on veut chanter une pièce à 
quatre voix, il faut que les quatre chanteurs aient des voix 
qui s’accordent bien entre elles, que le premier ait une voix 
grosse et basse et le quatrième un organe qui monte aisé- 
ment. De plus, il faut qu’ils soient tous également bons 
chanteurs. Mais il sera nécessaire que l’un deux dirige l’exé- 
cution (« necesse est, quod regant se per anum »). Celui-ci 
peut appartenir à n'importe laquelle des quatre voix ; mais 
c’est lui qui indiquera le ton aux autres, et ceux-ci devront 
attendre qu’il le leur ait donné. IL doit de même les con- 
duire quand il y a des pauses. Celui qui dirige (« rector ») 
peut ne pas faire lui-même partie du quatuor vocal ; dans ce 
cas, après s’être assuré de la sonorité des voix, il donnera le 
ton à chacun et, de la main, indiquera les pauses. Et si 
l'un ne chante pas exactement (en mesure) ou s’il fait des 
‘fautes, il lui dira tout bas, à l'oreille : tu ne chantes pas 
assez fort, tu chantes trop peu exactement, tu ornes trop ta 
partie. et autres choses semblables, mais de façon à ce que 
les autres ne l’entendent pas. Ou bien il chantera un moment 
avec lui, autant que cela sera nécessaire et ainsi. il assurera 
la sonorité voulue. » 

L'auteur insiste pour que le nombre de quatre ne soit pas 
dépassé de peur de provoquer de la confusion ; il décoche 
une flèche aux chanoines de Lyon, qui, dit-il, dans les 
grandes fêtes se mettent à dix ou même treize pour chan- 
ter un répons ou un alleluja, et celui-là est le plus loué qui 
sait monter avec le plus de force, comme s’ils croyaient pou- 
voir mettre en émoi les saints Anges dans les régions supé- 
rieures. 

L'auteur trouve aussi inadmissible que deux personnes 
chantent la même voix; exception peut être faite si la par- 
tie de basse est si grave qu'un seul chanteur risquerait de 
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ne pas être suffisamment entendu. Ces réflexions font voir, 
ce que les compositions elles-mêmes prouvent du reste, 
que les « organa », « conduits », « motets » étaient en 
première ligne des chants pour solistes et non pour un grand 
chœur. L'auteur a égalément en vue un ensemble instrumen- 
tal, car il dit « habeant instrumenta sive voces concordes ». 
Mais l’étude du chant n’était pas réservée à ceux qui 
voulait étre prêtres ou aux jongleurs. Les familles nobles 
envoyaient volontiers leurs enfants dans les couvents pour y 
apprendre, entre autres choses, la musique. Il était bienséant 
pour une jeune fille de savoir chanter : 
Chanter est noble et chose bele 
Especialement a pucele. 
(Clef d'amors ; fin du xx siècle.) 


Les passages de romans ou autres poèmes mettant en scène 
une femme chantant joliment, d’une voix douce ou claire, 
sont innombrables, Au moyen âge il semble qu’on ait parti- 
culièrement apprécié les voix hautes et claires. 

Dans Guillaume de Dole, la sœur du duc de Mayence 


Haut et seri et cler commence. 
Dans le Roman de la Violette on lit : 


Aprés cela une chanta 
Qui clere vois et bon chant a, 
Ele iert ducaisse de Bourgoigne (v. 107 et ss.). 


Gérard aussi chante « molt halt et molt cler » v. 1313). 
Machaut prête aux anges une voix nette et claire : 
J'ai oï dire que li aigles 
Li saint, les saintes, les archangles 
De vois delie, seinne et clere 
Loent en chantant Dieu le pere. 
(Prologue, v. 115-118). 
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D'autre part, on aimait aussi que la voix füt douce et 
suave; une jeune dame qu’un chevalier rencontre dans un 
verger 

Chançon prist a chanter 
Souef a douce alaine. 
(Bartsch, R. u, Past., 68, 5-6). 


Yseult chante « doucement » en s’accompagnant de la 
harpe (Thomas, Trislan, éd. Bédier 843); mais c’est qu’elle 
chante un laï triste; de là aussi la tessiture grave. 

Parfois les jeunes filles mettaient peut-être un peu trop 
d’ardeur à montrer leur art et leur jolie voix. Robert de Blois 
(milieu du xinies.) leur donne, dans le Chasloïement des dames, 
quelques conseils de prudence et de mesure. Tout d’abord 
il convient du plaisir que peut procurer une belle voix bien 
conduite : 

Se vos avés bon estrument 

De chanter, chantés baudement ; 
Bien chanter, en leu et en tems 
Est une chose moult plaisant. 


Mais il ne faut pas abuser : 
Mais sachiés que par trop chanter 
Puet on bien tel chant aviler ; 
Por ce le dient mainte gent : 
« Biaus chanter anuie sovent. » 
De toutes choses est mesure 
S’est sages, ki s’en amesure. 


Quand on est en société et qu’on vous demande de chan- 
ter, il ne faut pas se faire prier; mais le chant peut surtout 
être permis comme distraction ou une consolation quand 
on est seule : : 


1. Bartsch, Chreston., 11° éd., pièce 55. 
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Por vos meïsmes solacier 
Quant vos estes priveement 
Le chanter pas ne vos deffent! 


Certains troubadours avaient de belles voix et chantaient 
bien. D’autres, au contraire, comme Giraut de Bornelh et 
Bertran de Born, laissaient à des jongleurs le soin de chanter 
les chansons qu’ils avaient composées. Nous avons déjà parlé 
plus haut de la pièce satirique dans laquelle Peire d’Alvernhe 
se moque de quelques-uns de ses contemporains. Uc Brunec 
semble avoir eu une voix particulièrement bien travaillée, 
au moins si nous en croyons le témoignage d'amitié que lui 
a donné le troubadour Daude de Pradas : 


Sa votz era tant polida 
Que.l rosinhols er’ esbahitz 
Quan son doutz chan auzida 
(Planb, v. 19 et ss.). 


Un certain nombre de troubadours avaient reçu leur élu- 
cation littéraire et musicale dans des couvents. Plusieurs 
d’entre eux du reste appartenaient au clergé. On raconte d’Uc 
de Saint-Circ que ses frères, voulant faire de lui un prêtre, 
l'envoyèrent à l’école de Montpellier; mais il y apprit sur- 
tout à rimer des chansons ét des sirventès. Peire Cardinal 
fut mené, comme enfant, à la « Canorgia maior » du Puy, 
sa ville natale; il ÿ apprit, dit son biographe, à bien lire et 
à bien chanter... et il fit de beaux chants et des chansons 
amoureuses, mais peu... ! » D'Elias Cairel on relate qu'il 
avait bien appris à écrire les textes et la musique. Tous les 
poètes médiévaux n'étaient pas de cette force. Le célèbre Min- 
nesänger Wolfram d’Eschenbach confesse lui-même qu’il ne 
savait ni lire ni écrire; Ulric de Lichtenstein dictait ses 
chansons à un clerc et était incapable de lire la musique. 


1. Biographie par Miguel de la Tor, Hist. gén. d. Langnedos, X, p. 269. 
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Parmi les jongleurs, il y en avait certainement qui étaient 
aussi instruits, sinon plus, que beaucoup des auteurs dont ils 
récitaient ou chantaient les compositions. Si, comme on la 
supposé, le Chansonnier de Saint-Germain était un manuscrit 
de jongleur, cela prouverait que celui auquel il appartenait 
était un homme assez cultivé. Certes, un grand nombre d’entre 
eux devaient apprendre par l'oreille ce qu’ils récitaient, chan- 
taïent, jouaient. Mais leur répertoire était assez vaste; et 
nous ne parlons ici que des jongleurs d’une classe élevée :. 
En admettant qu’il y ait de l’exagération dans les reproches 
que Giraut de Cabreira adresse à son jongleur, il faut con- 
venir qu’on lui demande beaucoup; la liste des chansons 
lyriques et épiques est très longue, il doit savoir bien jouer 
de la viele, bien chanter, savoir bien terminer un morceau 
et l'enjoliver, sans parler d’autres talents. 

En général, on louait leur zèle et on reconnaissait qu’ils se 
donnaient beaucoup de peine. Un passage d’une lettre de 
Pétrarque à Boccace, écrite vers 1366, en est une preuve : 
« Ce sont, dit-il, des hommes d’un esprit plutôt médiocre, 
mais doués d’une grande mémoire et, de plus, très travail- 
leurs, mais encore plus pleins d’audace.. 2: Environ quatre 
siècles avant Pétrarque, un théoricien ecclésiastique, l’auteur 
de la Commemoralio brevis, décernait également un éloge à 
cette sorte de musiciens : « Les joueurs de cithare (harpe) et 
dé flûte et les autres gens employant des instruments de 
musique, de même que les chanteurs et les cantatrices pro- 
fanes se donnent toutes les peines du monde pour arriver à 
ce que ce qu’ils chantent et jouent plaise à leurs auditeurs. 
Cependant nous, qui sommes jugés dignes d’avoir en bouche 


1. Pour tout ce qui touche aux jongleurs et à leur répertoire voir 
E. Faral, Les jongleurs en France au moyen âge. 

2. « Sunt homines non magni ingenii, magnae vero memoriae, ma- 
gnaeque diligentiae, sed majuris audaciae ». 
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des paroles de haute majesté, ne chantons-nous pas sans art 
et négligemment les cantiques saints et ne mettons-nous pas 
moins de beauté artistique dans les chants sacrés qu’eux 
n’en mettent dans leurs plaisanteries ? » (Gerbert, Script., I, 
213). 

Pendant la plus grande partie du moyen âge, les jongleurs 
étaient des artistes errants, allant de ville en ville, de chà- 
teau en château, se faisant entendre un jour chez un grand 
seigneur, le lendemain dans une foire, « Fahrende Leute » 
est le nom qu’on leur donnait en Allemagne (d’après le terme 
latin, « vagantes ») et qui englobait les bons aussi bien que 
les mauvais éléments. 

Assez tôt pourtant nous voyons des jongleurs obtenant 
une position plus stable, Des princes, des hauts barons 
prennent un ou plusieurs jongleurs à leur service; ceux-ci 
font partie de sa maison, ils sont comptés parmi les « menes- 
trels ». Ce nom passa ensuite également aux autres jongleurs, 
jusqu’à ce qu'il finît par prendre un sen$ péjoratif :. Le jon- 
gleur attaché à la cour d'un grand seigneur devient rapide- 
ment une sorte de compagnon, un conseiller, un homme 
indispensable. Nous trouvons dans les romans de Guillaume 
de Dole, de Cléomadès, des types de cette sorte de jongleurs, 
Jouglet et Poinçonnet, types embellis évidemment, mais 
basés sur des faits réels. 

En général, les princes en entretenaient plusieurs, jouant 
de divers instruments. Louis, duc d’Anjou, avait en 1377 à 
son service Hennequin le Poitevin qui le servait, avec trois 
autres compagnons, pour la chalemie et autres instruments. 
Guillemin, dit le Paillart, menestrel du duc de Berry, était 
si habile « corneur » que le roi Charles V voulut l'entendre 
tout seul devant lui le jour de Pâques 1377. Gilbert Visay, 


1. Faral, ouvr, c., ch. IV. 
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ménestrel du roi, jouait des orgues et de la vielle :. Gaston 
Phébus, comte de Foy, avait plusieurs menestrels à son ser- 
vice. Le roi d'Aragon avait envoyé les siens vers 1388 en 
France, « aux écoles ». 

Ces jongleurs faisaient aussi fonction d’instructeurs; ils 
enseignaient le jeu des instruments. Dansle Tristan d’Eichard 
d'Obers, c’est Kurvenal qui apprend à l'enfant à jouer de la 
harpe ct de divers instruments2. Tristan lui-même, déguisé 
en jongleur, acquiert une belle réputation comme joueur de 
harpe, si bien qu’Iseut persuade ses parents de le lui donner 
comme maître, ; 

Les jeunes seigneurs tenaient à honneur de savoir jouer de 
plusieurs instruments. Dans le Roman de Brut (v. 3760 et s.), 
Wace cite le roi Blegabre qui, dans le jeu de plusieurs ins- 
truments et par ses connaissances en musique, surpassait 
tous les autres, si bien qu’on le nommait le dieu des jon- 
gleurs et des chanteurs. Tristan joue de la harpe, mais il sait 
aussi exécuter un lai sur le flajol. 

Les femmes ne sont pas moins expertes dans cet art. Iseut 
chantant un lai « accorde la voix à l'instrument ». Dans le 
roman de Galeran (xime siècle) le bon chapelain Lohier, qui 
avait « la bouche bien aperte a chanter et a bien lire » et 
savait trouver de nouveaux chants et les jouer sur la harpe 
et autres instruments, les enseigne à la jeune Fresne 


Si lui aprint ses bons parrains 

Lais et sons, et baler des mains, 

Toutes notes sarrasinoises 

Chansons gascoignes et françoises 
Lofelrraines et lais bretons (v. 1168 et ss.). 


1. Voir À. Pirro, La musique à Paris sous le règne de Charles VI, Collection 


d'études musicologiques, 1, Strasbourg, 1930. 
2. « Harfin unde sêtin klingen Lérte Kuiwenal daz kint. » 


L'ENSEIGNEMENT DE LA MUSIQUE 367 


Fresne parcourt le pays à la recherche de son ami, sa harpe 
luissert à se concilier les gens et quelquefois à payer son 
écot. Ces fictions, basées sur des faits réels, montrent, pour 
le moins, l'importance qu’on accordait à ces arts d’agré- 
ment. 

Les jongleurs s’instruisaient l’un par l’autre, les plus 
anciens indiquant la tradition aux plus jeunes, Mais il y eut 
aussi de véritables écoles. À certaines époques de l'année, 
‘principalement au temps du carême, ils se réunissaient dans 
des villes et y suivaient des cours. Certains seigneurs fournis- 
saient même des subsides à leurs ménestrels pour qu’ils 
puissent s’y rendre et se perfectionner dans leur art. Nous 
le savons d’Édouard ILE, roi d'Angleterre, qui envoya deux 
joueurs de cornemuses suivre les écoles du continent; au 
xive siècle, les comtes de Savoie donnaient également une 
certaine somme pour l'instruction de leurs ménestrels, et 
le roi d'Aragon avait, comme nous l'avons dit, envoyé ses 
ménestrels en France pour y étudier :. 

Par l’auteur des Règles de la seconde rhétorique nous savons 
que maistre Jehan Vaillant, dont une composition au moins 
nous a été conservée par le ms. 1047 de Chantilly, « tenoit 
à Paris ecole de musique ». Enseignait-il seulement la com- 
position ou aussi le jeu des instruments, était-il maître libre 
ou était-il engagé par la municipalité, nous ne le savons. 
Toujours est-il qu’il y avait à Paris des maîtres réputés. 
Des recherches ultérieures pourront peut-être encore faire 
connaître quelques noms ignorés jusqu'ici. 


1. Voir Felipe Pedrel, Jean I d'Aragon, compositeur de musique, dans Rie- 
mann-Festschrift, 1909 et ss. 
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LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE 


Les instruments de musique qui furent en usage au moyen 
âge sont très nombreux et appartiennent à des types divers. 
Quelques-uns se sont conservés jusqu’à nos jours, la plu- 
part ont subi des transformations notables, plusieurs ont 
complètement disparu. Ce qui manque encore à cette époque 
c’est l'orchestre, c’est-à-dire le groupement d’après les lois 
d'esthétique, d’un certain nombre d'instruments de timbre 
et de caractère différents, formant un ensemble mélodieux. 
Certes il n’est pas rare de trouver dans des documents lit- 
téraires la description du jeu simultané de plusieurs instru- 
ments, ou de voir représentés sur des monuments plusieurs 
artistes jouant ensemble. Mais d’une part il s’agit souvent 
d’instrumeuts du même genre, d’une même famille, ou des- 
tinés à un but spécial, tels des instruments guerriers. Ainsi 
dans Gui de Bourgogne (première moitié du xure siècle) on 
entend, quand l’armée s'arrête, sonner des trompettes et 
cors de divers genres ainsi que des chalumeaux : 


Et l’osts’est aretée et derriere et devant 
Là oïssies sonner plus de mil olifans, 
Grelles etchalumiaus et buisines bruians. (v.1374-6) 


Pour une fête on choisit des instruments moins bruyants ; 
dans Durimar le Gallois (xur* siècle) le roi se rendant au 
tournoi est précédé d’une troupe de musiciens : 


Devant le roi sonent frestel 
Et flahutes et chalemel. 
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Mais là encore ce sont des instruments de même espèce. 

D'autre part il faut admettre que la représentation d’un 
groupe de plusieurs musiciens peut avoir pour point de 
départ la seule imagination de l’auteur, ou peut servir à un 
but symbolique. Les bas-reliefs du célèbre chapiteau de 
l’église Saint-Georges de Bocherville, souvent reproduits, 
représentent dix musiciens avec leurs instruments. L’un 
d'eux joue de la vielle (viole) ordinaire, un autre a une 
espèce particulière de viole en forme de huit, l'artiste la tient 
en partie entre ses genoux ; il en fait vibrer les cordes avec 
un archet. À côté de lui nous voyons deux musiciens tenant 
étendue sur leurs genoux une chifonie (« organistrum ») ; l'un 
tourne la manivelle, l’autre semble appuyer les doigts sur 
les touches; un harpiste fait face au joueur de viole, d’un 
autre côté on voit un carillon activé par deux hommes; un 
orgue portatif, un tambourin et une flûte de Pan complètent 
cet ensemble. Il est évident que l'artiste n’a pas voulu nous 
montrer un orchestre, mais qu’il a groupé un certain nombre 
des instruments les plus usités de son temps. 

Le concert, exécuté par cinq anges, qui se voit sur le 
vitrail de l’abbaye de Bon-Port en Normandie, où l’un des 
anges joue de la viole, l’autre d’un orgue portatif, un troi- 
sième d’une harpe, un autre d’une sorte de luth, et le der- 
nier frappe sur un tambourin, semble avoir jusqu’à un cer- 
tain point été inspiré par des réminiscences de passages de 
l'Ancien Testament. Un assemblage analogue se trouve par 
exemple dans une bible tchèque (Bible de Walislaw) : quatre 
jeunes filles, représentant Mirjam et ses compagnes, jouent 
l’une d’une sorte de luth, l’autre d'un psaltérion, la troi- 
sième de la viole et la quatrième de la harpe. Dans un livre 
de la Passion ayant appartenu à la reine Cunégonde de 
Bohéme, quatre anges jouent des mêmes instruinents. 
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Il faudrait aussi rappeler l’Arbre de Jessé, superbe minia- 
ture qui se trouve dans le Bréviaire du duc Philippe le Bon 
(ms. Bibl. royale Bruxelles n° 9511:). Les ancêtres de 
David sont représentés tenant chacun un instrument de 
musique. Le document constitue jusqu’à un certain point 
un aperçu des instruments en usage au milieu du xve siècle, 
mais il faut aussi faire la part de l'imagination de l'artiste. 

Les romans, qui, à partir du milieu du xnue siècle, 
deviennent un des passe-temps favoris de la société courtoise, 
contiennent de nombreuses descriptions de fêtes, dans les- 
quelles figurent les instruments de musique les plus divers. 
Mais ces instruments ne sont jamais groupés en un ensemble 
rationnel. Par ses longues énumérations, l’auteur n’a générale- 
ment voulu que montrer l’éclatet la richesse de la féte ; peut- 
être aussi l’un ou l’autre a-t-il cherché à faire étal de sa science. 
Quelquefois on a l’impression qu’il n’a fait que suivre une 
sorte de schéma. Il suffira de citer deux ou trois de ces pas- 
sages. Ceux du Roman de Brut ont souvent été reproduits. 
Aux noces d’Erec et l’Enide il y a une foule de jongleurs : 


Li uns conte, li autre chante, 
Li uns siffle, li autre note, 
Cil sert de harpe, cil de rote, 
Cil de gigue, cil de viele, 
Cil flaûüte, cil chalemele… 
Sonent timbre, sonent tabor, 
Muses, estives et fretel 
Et buisines et chalumel. 
(Chrétien, Erec, éd. Foerster, v. 2042 et s.) 


Adenet le Roi donne également une longue liste d’instru- 
ments, à propos du mariage de Cléomadès : 


1. Facsimile, avec notes explicatives par l'abbé Leroquais. Bruxelles, 
1929 Les Arbres de Jessé des Bibles historiales, Bibl. Bruxelles ms goo2 
et 902$ sont plus intéressants encore pour l’histoire des instrnments de 
musique. 
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Se vous a ce point la fussiez 

Plenté d’estrumens oÿssiés : 

Vieles et sauterions, 

Harpes et gigues et canons, 

Leüs, rubebes et kitaires, 

Et ot en pluseurs lieus nacaires 

Qui moult tres grant noise faisoient, 

Mais fors des roûtes ris estoient. 

Cymbales, rotes, timpanons 

Et mandoires et micanons 

I ot, et cornes et douçaines, 

Cors sarrazinois et tabours. 
(Cléomadès, v. 17270 et s.) 


L'énumération la plus complète se trouve dans le roman 
de Flimenca. 


L'us menet arpa, l’autre viula, 

L'us flaütela, l’autre siula, 

L’us mena giga, l'autre rota, 

L’us ditz los motz e l’autre ‘ls nota ; 
L’us estiva, l'autre frestella, 

L’us musa, l’autre caramella, 

L'us mandura e l’autre acorda 

Lo salteri ab manicorda. (v. 603 et s.) 


Ici deux instruments de méme famille sont toujours oppo- 
sés l’un à l'autre; on ne dit pas s’ils étaient joués ensemble, 
excepté à la fin ou le psaltérion mêle ses sons à ceux du 
monocorde (peut-être ici déjà une sorte de clavicorde). 

Au xive siècle nous avons les longues listes, bien con- 
nues, établies par Guillaume de Machaut dans le Remède de 
Fortune et la Prise d’ Alexandrie. Une nomenclature de même 
genre se rencontre encore dans un poème de la fin du 
xive siècle (entre 1370 et 1380), les Echecs amoureux : 
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La ouïst on sonner viëlles 

Et harpes excellentement 

Et psalterions ensement, 
Ghisternes, rebebles et rotes 

Qui faisoient moult doulces nottes, 
Leüs qui sont de plus grant ton, 
Orgues en main y oïst on 

Et citoles meismement 

Qui sonnoient molt doulcement 
Chyffonies et monocordes… : 


Avec tous ces passages on pourra encore comparer :Renaut 
de Beaujeu, Le Bel inconnu, v. 2860 et ss.; Trislan Menes- 
trel (Romania, XXXV, p. 5r4); Richard le beau, éd. Foers- 
ter, v. 4123 et ss.; puis Richard de Fournival, le Dit de ta 
Panthère; Eust. Deschamps, Déploration de Machaut, etc. 
Toutes ces énumérations sont construites à peu près sur 
le même modèle, et on le retrouve encore dans un ouvrage 
étranger, le Libro de buen amor de l’archiprêtre Ruiz de Hita 
(rédigé principalement en 1330), aux strophes 1228-1234. 
Mais dans ce poëme on rencontre quelques instrument 
inconnus aux autres et appartenant plus spécialement 
à l’art arabe. Quelquefois il semble que l’auteur assemble à 
dessein certains instruments, v. p. ex. : 

Medio caño é harpa con el rrabé morisco 
Entr'ellos allegrança al galope francisco, 

La rrota diz’con ellos mäs alta que un risco, 
Con ella el taborete… 


On trouvera un peu plus loin des indications sur ces divers 
instruments. 
Un passage des Echecs amoureux faisant suite a celui que 


1. Romanische Forschungen, XN ; Sammelb. I. M.G., 1905, p. 355. 
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nous avons déjà cité, indique également un groupement 
d’après la sonorité des instruments : 


Et quant il vouloient danser 

Et faire grans esbatemens 

On sonnoit lez haulz instrumens 

Qui mieulx aux dansez plaisoient 
Pour la grant noise qu'ils faisoient. 
La peuist on oïr briefment 

Sonner moult de renvoisement 
Trompez, tabours, tymbrez, naquairez, 
Cymballes (dont il n’est mes guaires), 
Cornemuses et chalemelles 

Et cornes de fachon moult belles. 


Voilà donc réunis : les cuivres, certains instrument de per- 
cussion, les cornemuses et les chalumeaux. En opposition 
à ceux-ci, il y a les instruments plus doux, dont l’auteur ne 
cite particulièrement que deux sortes : 


Quant mendre noise demandoient 
Flazoz, fleütes et douchaines 

Qui sont moult douches et moult saines 
Et telz autres instrumens bas. 


il semble qu’au xive siècle on ait volontiers réuni les 
instruments à archet et ceux à cordes pincées. (V. plus bas 
le passage sur le psaltérion). 

On peut diviser tous ces instruments en trois catégories 


principales : instruments à cordes pincées ou frottées, à 
vent et à percussion. 


I. Instrüments à cordes. 


a) Instruments à cordes pincées. 
Le plus fréquemment nommé est la harpe. Elle est d’ori- 
gine orientale; en Europe on la trouve d’abord chez les 
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peuples scandinaves et anglo-saxons. D’Irlande la harpe 
s2 répandit dans les pays plus méridionaux de l’Europe. 
Dans son ouvrage De cantu el musica sacra, Gerbert a repro- 
duit un modèle de harpe (d’après un manuscrit attribué au 
ixe siècle, mais certainement plus récent) qui représente le 
type en usage pendant tout le moyen âge. Elle consiste en 
une caisse de résonance, d'où partent les cordes, une con- 
sole où elles aboutissent «t s’enroulent autour de chevilles, 
et une colonne qui relie la caisse de résonance avec le 
devant de la console. Ces harpes étaient de différente dimen- 
sion ; elles étaient diatoniques ; la harpe chromatique, c'est- 
à-dire ayant une corde pour chaque demi-ton ne commence 
à être en usage qu’à la fin du xvie siècle. Au moyen âge, 
la harpe était généralement jouée de la main droite, la 
gauche tenant l'instrument. L'opinion courante est que le 
plectre n’était pas employé. Cependant nous lisons dans le 
fabliau du Harpeur : 


De la forel ot sa harpe saké 
Et son plectrum ad empoigné. 


Les petites harpes étaient tenues à la main, ou atta- 
chées à un baudrier; on les transportait suspendues au cou. 
Ainsi Fresne se promène avec Galeran dans le verger, sa 
harpe au col. Les plus grandes étaient posées sur le sol; les 
Allemands distinguaient entre : « handharfe » et « stand- 
harfe ». Pour les instruments de petite dimension le nombre 
de cordes ne dépassait guère sept. Les plus grandes étaient 
bien mieux fournies ; l’un des anges du célèbre panneau 
peint par Memling (mort en 1494) joue des deux mains 
une harpe qui a vingt cordes. Mais, dans le Dit de la Harpe, 
Guillaume de Machaut parle déjà d’une harpe à vingt-cinq 
cordes (v. 3) et dans Huon de Bordeaux (v. 7812) il est 
même question d’une harpe à trente cordes. 
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Parmi les instruments que les jongleurs apportent après 
le diner pour divertir l'assemblée, la harpe figure presque 
toujours. Les harpistes d'Angleterre semblent avoir été pri- 
sés au-dessus des autres. Auxnoces d’Agaie et de Guibelin 
ils sont spécialement mentionnés : 

Et d’Ingleterre i out des harpeors. (Prise de Cordres, v. 30.) 

Le harpiste n’avait pas seulement à jouer une mélodie ou 
à soutenir le chant par quelques maigres accords. Il devait 
savoir faire une courte introduction et terminer le morceau 
par une phrase concluante. C’est du moins ce qui semble 
ressortir d’un passage du roman de Durmar le Gailois, où le 
talent musical d’une demoiselle est décrit ainsi : 

Une harpe fait aporter, 
Si comence un lai a harper, 
Muilt le savoit plaisament faire, 
Bien sot les notes a fin traire 
Et bien les savoit comencier. 
(Durmar, édit. Stengel, v. 525 et ss.) 


Les plus habiles essayaient même, peut-être, de combiner 
deux phrases mélodiques, dans le genre de l’organum, qui 
depuis le 1x° siècle commençait à être pratiqué. On serait 
du moins tenté de tirer cette conclusion des vers suivants 
du roman de Horn, où le jeu de harpe de Gudmod est 
célébré : 

Cum ses cordes tuchet, cum:les fesoit trambler, 

Asquantes fet chanter, asquantes organer, 

De l’armonie del ciel li paroit remembrer. 
(Histoire lilléraire, XXII, p. 562.) 


Quand Gudmod « chante » sur sa harpe, il ne joue que 
Ja mélodie, quand il « organe », il ajoute à la phrase mélo- 
dique une sorte de contrepoint. 

Plus tard on joua sur la harpe, comme sur d’autres ins- 
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truments, des pièces composées pour trois ou quatre voix. 
Le Saporelo de Simone Prodenzani en fournit un exemple 
significatif *. 

Le psallérion est presque aussi souvent cité que la harpe 
(v. entre autres : Brut v. 10831; Flamenea v. 610; Clef 
d’Amor v. 2606; Remède de Fortune v. 3964). Dans l’anti- 
quité le terme de pakrñgrov était appliqué à des instruments 
apparentés à la harpe, mais dont les cordes n’étaient mises 
en vibration qu’au moyen des doigts2. Les auteurs chré- 
tiens, à partir du 111 siècle, parlent souvent du psaltérion 3 ; 
la forme de cet instrument, qui d’après la plupart d’entre 
eux correspond à celle d’un della renversé, ayant la caisse 
de résonance en haut, est généralement expliquée dans un 
sens allégorique. D’autre part le psaltérion à dix cordes, 
souvent mentionné dans les Commentaires sur les Psaumes, 
pourrait bien correspondre au nebel assor des Israélites. 
Dans ce cas sa forme serait rectangulaire. 

Nous trouvons le psaltérion à dix cordes également cité 
par Giraut de Calanson : 


.:. Del salteri 
Faras X cordas estampir 4. 


Les documents iconographiques permettent de constater 
plusieurs types. La forme triangulaire se rencontre par 
exemple dans une miniature d’un psautier carolingien, con- 
servé à la Bibliothèque de Montpellier s. Le psaltérion rec- 


1. Voir mon article : Les instruments de musique au moyen âge, dans Revue 
des Cours et Conférences, 1928, p. 614. 

2. Voir Problèmes musicaux d’Aristole, édition Gevaert et Vollgraff, Gand, 
1903, p. 126. 

3. Voir mon ouvrage: Les Pères de l'Église el la musique, Strasbourg, 
1932, P. 125 etss. 176, 182 et ss. 

4. Bantsch, Denkmäler provenz. Poesie. 

$+ Voir Ph. Lauer, Le psautier carolingien du président Boubier, Paris, 192$. 
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tangulaire se voit dans plusieurs manuscrits plus récents. 

Le nom de rofta est aussi parfois appliqué au psaltérion. 
D'après le Ruodlieb le roi David inventa le « psalterium trian- 
gulum i.e. rottam »2. Un auteur s’inspirant de Notker le 
Bègue mentionne « l'antique psaltérion à dix cordes que 
les joueurs d'instruments appellent du nom barbare de rolfa » 
(« nomine barbarico rottam appelantes ») 5. Giraut de Calan- 
son donne au jongleur l’ordre de « la rotta a deszest cor- 
das garnir ». Or un instrument à dix-sept cordes ne peut 
être qu’une sorte de harpe ou de psaltérion. Le mot herpfen, 
c.-à-d, pincer les cordes comme dans le jeu de la harpe, 
est employé dans un manuscrit bavarois pour indiquer com- 
ment David jouait de la rote 4. 

Mais quand dans Brut Wace dit de Blégabres : 


De viele sot et de rote 
De lire et de psalterion (v. 3766-7). 


la rote n’est évidemment pas identique au psaltérion. 
L'auteur pense À la rote à archet dont nous aurons à parler 
plus bas. 

Une forme de psaltérion en rectangle fut introduite par les 
Maures en Espagne. Son nom génûn se retrouve dans les 
mots espagnols caño et mediocaño, français canon et micanon, 
allemands kanon et metxkanon ; le terme latin catale et medium 
canale devint medicinale. Le micanon représente bien entendu 
un type plus petit du canon; les deux termes se rencontrent 
par exemple dans le roman de Cleomadès (v. 19.273, 17.279) 
et chez Guillaume de Machaut (Rem. de Fort: v. 3963-4). 


1. Voir le volume IV des Annales archéologiques de Didrbn. et Gerbert, 
De cantu, 1, tables XXIV,8, 9 et XXX, 10, 11, d'après un manuscrit brûlé 
en 1768, datant du xn° ou xim° siècle, 

2. Schmeller, Bayr. Wb.,11, 189. : 

3. V. Sachs, Handb. d. Musikinstbisénienkunde, 1920, p. 161. 

4. Schmeller, ouvr. c. 
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Mais un passage du poème d’Eberhard Cersne, Der Minne 
Regel (début du xve siècle), montre que l’on faisait pourtant 
une différence entre psaltérion et canale. On y lit aux vers 
AII à 413. 

Noch medicinale 
Noch portitif, psalterium 
Noch figel sam canale :. 


La cithare, toujours opposée par les auteurs des premiers 
siècles chrétiens au psaltérion, désigne au moyen âge des 
instruments de formes différentes mais à cordes pincées. 
La cilbara teutonica reproduite par Gerbert (De Cantu, 
planche XXXII, fig. 17) est encore vaguement apparentée 
à la x0doa antique, tandis que la cifhara anglica (ibid., f. 19) 
est une harpe triangulaire à 12 cordes. 

Dans l’Hortus deliciarum d’Herrad de Landsberg (xue siècle) 
une femme, représentant la musique, joue d’une harpe por- 
tative, au-dessus de laquelle on lit le mot « cithara ». On 
peut, en général, admettre que dans les textes médiévaux 
ce terne désigne une harpe de petite dimension. 

Un autre groupe est formé par les instruments à cordes 
pincées ayant un manche. 

Le luth, dont il existe des types divers, a au moyen âge 
un corps assez volumineux (l’archiprétre Ruiz l’appelle cor- 
püdo laud), de forme ovale avec un dos bombé, un manche 
assez long et large et un chevillier recourbé en arrière. Pour 
lui donner plus de sonorité on le munit de cordes doubles 
ou chœurs. Jusqu’au milieu du xve siècle celles-ci étaient sou- 
vent mises en vibration à l’aide d’un plectre, ce qui fait sup- 
poser qu’elles étaient de laiton ou d'acier. 

Cet instrument est d’origine orientale. On en trouve des 
types plus ou moins développés en Égypte et en Asie dès 


1. C. Sachs, die Musikinstr, d. Miuneregel, Samelb. I.M.G. XIV. 4. 
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le xv° siècle avant notre ère r, Il fut introduit en Europe 
vraisemblablement au xe siècle par les Maures. Son nom pro- 
vient de l’arabe al’üd. Un ivoire, conservé au Louvre, pro- 
venant de Cordoue en Espagne et remontant à l’année 968, 
est peut-être le plus ancien document permettant de fixer la 
présence du luth en Europe. Plus tard on le trouve assez 
souvent représenté ?, 

ILest mentionné au xine siècle par Adenet le Roi dans 
Cléomadès, un peu plus tard dansle Roman de la Rose (v. 21.813- 
14). Au siècle suivant plusieurs auteurs en parlent comme 
d’un instrument connu (Machaut, Remëde de Forlune, v. 3962; 
Dante, Inferno, XXX, 49; Boccace, Decamerone, Giornata I, 
Nov. X). Dans les sonnets de Prodenzani (fin du x1ve siècle) 
le luth paraît souvent. Il sert à accompagner les chants et 
les danses. 11 ne semble pas qu’on ait déjà à cette époque 
exécuté des pièces polyphoniques sur cet instrument. Les 
« tablatures » de luth n’apparaissent qu’à partir de 1470 
environ. 

La mandorä ou mandola (Flamenca v. 609) était, au moyen 
âge, un petit luth, avec chevillier recourbé ; elle avait géné- 
ralement quatre cordes doubles. 

La guitare est probablement aussi d’origine orientale. On 
la rencontre dès le xnre siècle en Espagne sous deux formes 
différentes : la guiturra morisca 3 a un corps ovale, probable- 
ment un dos bombé, une table percée de nombreux petits 
trous, un cordier se terminant en demi-lune, un manche 
très large ; la guilarra latina a, comme la guitare moderne, 
un fond plat; la table est percée d’une ouïe au-dessus de 


r. Voir Curt Sachs, Geist und Werder der Musikinstrumente, Berlin, 1928, 
et K. Geiringer, Vorgeschichte und Ge-chichte der europäischen Lanle, dans 
Zeitschrift für Musikwissenschaft, 1928, p. 560 et ss. 

2. Pour la France voir Michel Brenet, Noles sur l'histuire du luib en France 
dans Rivista musicale, 1898. 

3. J. de Grocheo l’appelle quilarra sarracenica. 
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laquelle passent les cordes, le manche est muni de sillets, 
la table et le fond sont réunis par des éclisses. Les deux 
types se trouvent représentés dans les miniatures des Can- 
tigas du roi Alphonse le Sage. L’archiprétre Ruiz de Hita 
les mentionne également; de la guitare moresque il dit 
qu'elle est « de las voces aguda e de los puntos arisca », 
c'est-à-dire aux sons perçants et aux notes sauvages. 

En France la guitare était également connue à cette 
époque :. Dans le roman de Cléomadès un ménestrel nommé 
Poinçonnet en joue (v. 10323). Le duc de Normandie avait 
en 1349 parmi ses ménétriers un joueur de guitare latine et 
un de guitare moresque. Le terme de morache que nous 
trouvons chez Machaut désigne évidemment ce second type. 
Dans le Remëde de Fortune (v. 3961-2) et la Prise d’Alexan- 
drie les termes de guiterne et morache sont placés tout près 
l’un de l’autre 2. La guitare n’était pas considérée comme un 
instrument bien noble, si nous en croyons les vers de 
Machaut dans la Prise d'Alexandrie : 


Leüs, moraches et guiternes 
Dont on joue dans les tavernes. 


Le mot quinterne semble être une altération de guiterne, 
les descriptions et les illustrations la représentant ne con- 
cordent pas toujours. Il semble que ce n'ait été qu’une légère 
modification de la guitare. Le roi de Toscane dans Cléoma- 
dès a des quinlarieux à son service. Mais cet instrument est, 
en somme, peu souvent mentionné. Dans le Triomphe de 
Maximilien de Hans Burgkmaier, on lit le mot quinterne au- 
dessus d’une sorte de petit luth ou de mandore. En Alle- 


1. Leroux de Lincy, Recueil de chants historiques français, p. xxxt11. 

2. On pourrait, il est vrai, lire Rem. de Fort. 3962 « leü morache, mica- 
non... » sans mettre de virgule entre le et morache ; de mêmz dans le pas- 
sage de la Prise d'Alexandrie; on aurait alors la désignation d’un luth raau- 
resque. 
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magne au xvit siècle, il désigne en général ce dernier ins- 
trument. 

La citole semble avoir joui d’une meilleure réputation. On 
la rencontre assez souvent dans les poèmes médiévaux du 
xuie au x1ve siècle (voir p. ex. Daurel et Belon, v. 1420; 
Renaut de Beaujeu, Le bel inconnu, v. 2892, Richard le Beau 
v. 4125, Durmars, v. 15.081; Machaut, Rem. de Fortune, 
v. 4962). En Italie elle était nommée cetra ou cetera (Dante, 
Paradiso, XX, v. 22; Prodenzani, 8° sonnet). 

C'était un instrument s’élargissant par le bas, en forme de 
poire, et avec des éclisses. On le voit représenté déjà dans 
la figure ornant le titre d’un évangéliaire ayant appartenu à 
Charlemagne, ainsi que dans une miniature de la Bibl. Nat. 
fr. 854, fo 134. 


b) Instruments à cordes froltées. 

L’instrument à archet par excellence était la vièle (ital. 
viola, esp. vibuela, all. videl}. Le Parisien J. de Grocheo 
(fin du xrre siècle) lui donne la préférence sur tous autres 
instruments, parce qu’elle peut reproduire nettement toutes 
les formes musicales :. 

Les documents iconographiques représentant des vièles 
sont très nombreux. Mais, comme l’ont déjà fait remarquer 
Bottée de Toulmon et Kastner il est difficile d’en tirer des 
conclusions. Les vieles, les rotes et lès gighes sont fortement 
apparentées entre elles, et ont pu souvent être confondues. 
Le dominicain Jérôme de Moravie, vivant à Paris au milieu 
du x siècle, est le premier qui fournisse des indications 
précises sur l'accord de la vièle (Coussemaker, Script, I, 
p. 152). Il donne trois manières : 


1. « Et adhuc inter omnia instrumenta chordosa visa a nobis viella vide- 
tut praevalere.. Licet enim aliqua serio sono magis moveant animos 
hominum, puta in festis, hastiludiis et torneamentis tympanum et tuba, in 
viella tamen omnes formae musicales subtilius discernuntur. » (Theoria). 
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Pour pouvoir jouer sur chaque corde séparément, il fal- 
lait que l’archet puisse en atteindre une sans toucher les 
autres ; il en résulta la nécessité de donner un léger renfon- 
cement aux parois, afin de faciliter le maniement de l’ar- 
chet, «ut arculus unam tangens alias relinquat inconcussas », 
comme le dit encore au xve siècle Jean Tinctoris. Mais deux 
types se maintiennent longtemps l’un à côté de l'autre ; 
dans l’un le corps carré ou rectangulaire a des côtés tout 
droits (cf. les Bibles historiales de la fin du xive siècle, 
Bruxelles ms 9002 f. 219 et. 9026 fo 144) ; dans l’autre le 
renfoncement du milieu des parois est très accentué (v. p. 


1. Les petites notes noires indiquent les sons produits par l'appui des 
doigts. 
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ex. une des sculptures de la cathédrale de Chartres, 
xrIe siècle) 1. 

Le rôle de la vièle etait multiple. 

Elle était presque indispensable dans toutes fêtes publiques 
et privées. Renard, se faisant passer pour un jongleur anglais, 
conduit lui-même, en jouant de la vièle, le cortège nuptial 
de sa propre femme : 


Renard viéle et fait grant joie. 
(Roman de Reuart, éd. Martin, ], 2860.) 


De méme que la cornemuse ou la gigue, la vièle sert à 
accompagner la danse : 
Eten milieu dance a vièle 
Chevaliers contre demoiselle. 
(Tournois de Chauvenci, v. 2397.) 


Mais les vieleurs qui avaient la prétention de se distin- 
guer des simples musiciens avaient un répertoire varié : 
Cil jougleür vielent lais 
Et sons et notes et conduis. 
(Roman de la Violetle v. 3090.) 


Ils connaissaient les lais et les chansons aussi bien que 
les morceaux purement instrumentaux ou des pièces reli- 
gieuses. Mais ce n’est pas seulement pour faire danser ou. 
égayer la société après les repas qu’on leur demandait de 
jouer ; les doux sons de leurs instruments devaient parfois 
bercer lés chevaliers dans leur sommeil : 


Cil jougleür lor viélerent 
Pour endormir sons poitevins. 
(Tournoiement de l’Aniechrist.) 
Leur action s'étend même plus loin dans le domaine psy- 


1. V. plusieurs exemples dans Hortense Panum, Middelalderens ‘stren- 
ginstrumenter, Il, p.49 et 55, Copenhague, 1931. 
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chique. Dans un poème allemand du début du xirr° siècle, 
six vieleurs sont chargés, comme autrefois David, de dissi- 
per par leurs mélodies la melancolie du prince : 

..Sehs fidelaere 

Die wolden im sîne swaere 

Mit ir videlen vertriben. 

D6ô beguuden sie es rîben 

Mit künsterlichen griffen 

Biz im was gar entflissen 

Diu swaere von -dem herzen sin. 


Le viéleur était tantôt soliste, tantôt il devait accompa- 
gner la voix humaine, soit qu’il soutint son propre chant, 
soit qu’il joignit les sons de son instrument aux chansons 
des autres (v. Cléomadès, v. 1834et s , v. 2225-6 ; Roman de 
la Violette, v. 1400 et ss.). Dans le roman de Gilles de Chin 
ils sont même plusieurs à chanter ensemble en s’accompa- 
gnant de leurs vièles : 

Li vieleur I son d'amour 
À haute vois moult cler cantoient 
Et o les vieles s’acordoient. 


L'action de jouer et chanter en même temps ne présentait 
pas trop de difficultés, puisque la vièle s’appuyait dans le 
creux entre l’épaule et la poitrine. 

Lorsque l’art polyphonique prit plus de développement 
on écrivit aussi des morceaux pour plusieurs vièles. Le 
manuscrit de Bamberg Ed. IV, 6 : contient plusieurs pièces 
instrumentales. L’une d'elles, à trois parties, est intitulée 
In seculum viellatoris. « In seculum » est la désignation d’un 
ténor très usité au xin° siècie; le mot « viellatoris » peut, 


avec assez de vraisemblance, faire penser à un trio pour 
trois vièles. 


1. Publié par Aubry, Cent motets du XIIT* siècle, Paris, 1908. 
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La gigue était un instrument du même genre, mais plus 
petit. Au moyen âge le mot allemand geige se confond par- 
fois avec celui de fiedel. Le terme de gigue se trouve sou- 
vent à côté de ceux de viéle, de rubèbe et de rote (Fla- 
menca 605$, Erec 2043, Bel inconnu 2862-3) et manque 
rarement dans les longues énumérations d'instruments. Les 
joueurs de gigue allemands semblent avoir joui, à un certain 
moment, d’une réputation particulière. Adenet les men- 
tionne spécialement à côté des flûtistes de Bohême, parmi 
les instrumentistes du roi Carman : 


Et des flaôteurs de Behaigne 
Et des gigeours d’Allemaigne. : 
(Cleomadès 2887-8.) 


La lyre était au moyen âge un instrument à archet, avec 
un corps en forme de poire et une seule corde. On en trouve 
unexemple dans le ms. de Saint-Blaise (Gerbert, De Cantiu, 
pl. XXXII) et dans le Hortus deliciarum d'Herrad de Lands- 
berg. 

Une des sculptures de la cathédrale de Chartres x1re siècle 
représente un musicien tenant une lyre à trois cordes et un 
archet. Sur un portail de l'abbaye de Moissac on voit éga- 
lement des joueurs de lyre. Des documents iconographiques 
anglais attestent aussi l’usage de cet instrument dès le 
xIe sièle ï. 

Nous avons dit plus haut qu’il y avait deux types de rofe, 
l’un où les cordes étaient pincées, l’autre où elles étaient 
mises en vibration au moyen d’un archet. Le premier est 
le plus ancien, le type à archet ne paraît sur les monuments 
qu’à partir de la fin du xe siècle. Tous deux dérivent du 
crwth gallois. Les textes littéraires uous apprennent rare- 


1. Voir Galpin, Old english instruments, et Hortense Panum, Middelal. 
derens Strengeinstrumenter, Copenhague, 1931, III, p. 20 et 1. 
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ment de quel type il est question. Ekkehard, moine de 
Saint-Gall, rapporte que Tuotilo, de la même abbaye (+ envi- 
ron 915), accompagnait les tropes qu’il avait composés sur la 
rote « quia per.rotam, qua potentior erat, neumata inventa 
dulciora sint », mais ne parle pas de la manière dont il 
jouait. Un commentateur d’Alain de Lille écrit : « lira est 
quoddam genus citharae vel fitola, alioquin de roet. » D'après 
ce passage la rote appartiendrait à la famille de la vièle, 
Dans les textes français la rote est très souvent nommée, 
nous constaterons pourtant qu’elle ne figure pas parmi les 
instruments cités par Machaut dans le Remëde de Fortune. 

Le rebec (rubebe) est, comme la lyre médiévale, un instru- 
ment appartenant à la famille des gigues. Les formes rube- 
chelte et rubicone montrent qu’on le constrüisait en plusieurs 
grandeurs !. Le nom rebec vient de l'arabe reb4b ou rabé. 
Comme pour la guitarre on distinguait en Espagne deux 
sortes de cet instrument. L’archiprêtre Ruiz mentionne le 
rabé gritador con su alla nota (« criailleur, à notes élevées ») 
et le rabé moresco. Ce second type est représenté dans une 
des miniatures des Canligas attribués à Alphonse le Sage. 
L’instrument est d’assez petite dimension, et n’a que deux 
cordes ; le chevillier est recourbé en arrière comme pour le 
luth; les ouïes manquent, par contre il y a deux roses sur 
la table 2. Un théoricien du xrrre siècle, Pierre le Picard, 
déclare également que le rebec n’a que deux cordes distantes 
l’une de l’autre d’une quinte 3. On en trouve des exemples 
iconographiques jusqu’au xv® siècle et encore dans la Musica 
getuischt de Sebastian Virdung (1511), avec la dénomination 
de Klein Geige. 

1. L'altra sera venner suon d'archetto, Rubebe, rubechette et rubicone, 
(Prodenzani, ouvr. c.). 

2. Voir Riaño, Early spanish music. 

3. « Est autem rubeba musicum instrumentum habens solum duas cordas 


sono distantes a se per diapente, quod quidem sicut et viella cum areu tangi- 
tur, » (Coussemaker, Script. I, p. 152.) 
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Il ne figure pas dans les énumérations d’instruments les 
plus anciennes; par contre on le trouve cité par Jean de 
Meung (Continuation du Roman de la Rose, v. 21812) et 
Guillaume de Machaut (Reméde, v. 3961). 

D’après Jean Tinctoris, l'instrument appelé maronelle ou 
marionetle: n'aurait été autre chose qu’un rebec (« aliud 
instrumentum minus, ab aliis Gallorum, quid id excogita- 
‘runt, rebecum et ab aliis marionette nuncupatum »). 

Il faut enfin citer un instrument dont le nom a probable- 
ment eu diverses significations, le monocorde. 

Déjà au temps de Pythagore on se servait de cet instru- 
ment pour mesurer les rapports des sons entre eux. Une 
corde était tendue au-dessus d’une caisse oblongue. Un-che- 
valet mobile, placé sous la corde, pouvait diviser celle-ci au 
gré de.celui qui en jouait. Pour produire le son on pinçait 
la corde du doigt. Au moyen âge on utilisait le mono- 
corde pour l’enseignement de la théorie musicale et du chant. 
Mais le monocorde est aussi cité comme véritable instrument 
de musique. Il figure déjà dans l’énumération faite par Wace 
en 1155 (Brut, v. 10831). Le passage suivant de Flamenca : 


.....€ l’autre acorda 
Lo sauteri ab manicorda 
(éd. P. Meyer, v. 609-10.) 


fait mention du jeu combiné de deux instruments de diffé- 
rente facture. On pourrait se demander si à cette époque le 
monocorde n’était pas joué avec un archet, Guillaume de 
Machaut dit : 
..…. monocorde 
Ou il n’y a qu’une seule corde. 
(Remède de F., v. 3972-3.) 


5. V. K. Weinmann, Ein unbekannter Traktat des Job. Tincloris, dans 
Riemann-Festschrift 1909, p. 271. 


+ 
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Or nous savons que dès le xive siècle on utilisait un ins- 
trument à archet, long et mince, à peu près de la haute 
d'un homme, avec une seule corde mise en vibration au 
moyen d’un archet. Cest l'instrument qui plus tard fut 
dénommé frompette marine:; les Allemands l’appelaient 
Trumscheidt. Il n’est pas impossible que Machaut ait eu 
cet instrument en vue. 

Certains musicologues pensent que le manicorde a été le 
le premier type du clavicorde2. Cela nous amène à parler 

d) des Iustruments à clavier. On appliqua, peut-être déjà 
au xuIe siècle, des touches au monocorde. L’une des extré- 
mités de la touche s’abaissait sous la pression du doigt, 
tandis que l’autre, relevée par le même mouvement, frappait 
la corde, en dessous, par un petit morceau de laiton. Le 
terme de clavicorde se rencontre dans le ms. B. Nat. fonds 
lat. 1118, de la fin du xv® siècle et pour la première fois en 
1404 dans l'ouvrage du Westphalien Eberhard Cersne Der 
Minne Regel 3. On admet généralement que le son de cet 
instrument était faible. Cependant Prodenzani parle, dans 
un de ses sonnets, d’un manicorde qui surpassait le luth en 
sonorité : 


Do puoi fecer venire un menacordo 
Che avia si alta la voce, che un liuto 
Appresso a quello gli parebbe sordo. 


Prodenzani aurait-il déjà eu en vue un clavecin, dont le 
son était plus fort que celui du clavicorde ? Dans le clavecin 


r. Sur la trompette marine v. le mémoire de J.-B. Prive (1742); L. Val- 
las dans Bulletin de la S. I. M., 1908, et Garnaud, La frompette marine, Nice, 
1928. 

. Sur le clavicorde voir entre autres : F. A. Goehlinger, Geschichte des 
Klavicordes, Bâle, 1910. 

3. Voir C. Sachs, Die Musikinstrumente der Minneregel, dans Sammelb I. 

M. G., XIV. 
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les cordes n’étaient pas frappées, mais griffées en dessous par 
des becs de plume faisant office de plectres. La forme 
extérieure de la caisse offrait l'aspect d’une harpe couchée. 
On peut distinguer deux types ; l’un d’eux dénommé en 
Italie clavicembala, en Allemagne Klavizymbel, en .Angle- 
terre harpsichord, l’autre, peut-être un peu plus récent, por- 
tant les nonis d’épinette, spinetta, en Anglelerre virginal et en 
Allemagne Schachibreit, d’où on a peut-être, par une fausse 
étymologie, fait le nom d’échiquier ou eschaqueil. Le mot 
schacht signifie, dans le nord de l’Allemagne et des pays 
néerlandais, « bec de plume ». On trouve ce terme dans 
l'ouvrage déjà cité d’Eberhard Cersne. Mais bien avant Cersne 
Machaut emploie le mot d’échiquier (Prise d Alexandrie), et 
il lui donne la dénomination « d'Angleterre ». Les pre- 
miers clavecins auraient-ils été construits en Angleterre, 
ou auraient-ils été importés d'Allemagne dans ce pays et 
ensuite introduits en France? Ce problème n’a pas encore 
été résolu. De toutes façons cet instrument était plutôt 
répandu dans les contrées septentrionales de l’Europe, 
puisque nous apprenons qu’en 1387 le roi Jean Ier d'Aragon: 
ayant entendu vanter un instrument nommé exaquier, n’eut 
de repos qu’il en ait commandé un exemplaire. L’année 
suivante il écrivit à son « très cher frère », le duc de Bour- 
gogne, lui demandant de lui prêter un de ses serviteurs, dont 
il avait entendu dire qu’il était très habile à jouer de léchi- 
quier et des petites orgues. 

La chifonie, a vièle à roue, avait un caractère moins artis- 
tique, Sa forme se rattachait soit à celle de la guitare, soit 
du luth ou encore de la vièle. Les cordes principales, au 
nombre de deux, étaienr accordées à l’unisson. Les diffé- 


1. Voir Felipe Pedrell, Jean I d'Aragon, compositeur de musique, dans la 
Riemann-Festschrift (1909), p. 231 ets. 
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rents sons n'étaient pas produits par l’attouchement des 
doigts mais par une sorte de petit levier activé par des 
touches. À côté des cordes principales il y en avait deux ou 
quatre formant bourdon. L’archet était remplacé par une 
roue enduite de résine et mise en mouvement par une 
manivelle. Certains de ces instruments étaient de-très grande 
dimension. Sur le chapiteau de Bocherville on voit une chi- 
fonie couchée en travers des génoux de deux musiciens. 
Plus tard, on en construisit de plus petites qui pouvaient 
étre suspendues par une lanière au cou de l’instrumentiste, 

Le nom que lui donnent les anciens théoriciens est 
organistrum ; on rencontre aussi, assez tôt, le terme de sym- 
phonia *, évidemment provoqué par le fait que plusieurs 
cordes résonnaient ensemble. Par corruption on en fit le 
mot français de chifonie. 

Wace emploie encore le terme de symphonie (Brui, 
v. 10831). Dans les énumérations d'instruments plus récentes 
cet instrument manque presque toujours. Cependant quand 
Giraud de Calanson (premier quart du xime siècle) énumère 
les talents que le jongleur doit avoir, il dit aussi : 


E far sinphonia brogir. 


Encore vers la fin du même siècle elle est mentionnée 
parmi les instruments de fête, dans Richard le Beau : 


Qui donc oyst harpes harper 
Et ces vielles vieller, 
Ces chytoles, ces chynphonies. 


(v. 4123-25.) 


1. Ce mot désignait plusieurs sortes d'instruments. D'après Isidore de 
Séville (reproduit par Egide de Zamora et Bartholomaeus Anglicus) c’était 
une sorte de tambourin. Ae Gerson (fin du xv° siècle) dit qu’on appli- 
quait ce mot aussi À la vièle ou au rebec (« symphoniam putant aliqui viel- 
am vel rebeccam »}. Mais il le revendique pour la vièle à roue alors déjà lais- 
sée aux aveugles : « At vero rectius existimatur esse musicum tale instru- 
mentum quale sibi vindicaverunt specialiter ipsi caeci. » (Tractatus de Can- 
ticis, Opera omnia, t. lil). 


LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE 391 


Méme Eustache Deschamps lui donne une place hono- 
rable dans la Déploration sur la mort de Machaut : 


Rubebes, leuths, vieles, symphonies 
Psalterions, trestous instrumens coys... 


Cependant le même poète la laisse dans une autre pièce 
aux aveugles. Peu à peu elle était, en effet, déchue; on la 
considérait comme un instrument de mendiants, de truands. 

Le terme d’armonie (on le trouve déjà chez Wace, Brut, 
3770) a été considéré comme équivalant à symphonie, 
D’après les textes où il se trouve, il est évident qu’il doit, 
comme celui. ci, désigner un instrument permettant de faire 
entendre plusieurs sons à la fois. Cela ne veut pas dire qu’il 
faille considérer les deux termes comme absolument syno- 
nymes. Une chose doit faire réfléchir : on les rencontre 
parfois dans un même passage, presque à côté l’un de l’autre. 
Ainsi dans Les deux bordcours ribauds, l'un des jongleurs, se 
vantant, déclare : 

Ge suis jugleres de viele 

Si sai de muse et de frestele, 
Et de harpe et de chifonie, 
De la gigue, de l’armonie. 


D’autres textes peuvent être ajoutés. Dans la Continualion 
de Perceval par Gerbert de Montreuil (édit. Marÿ Williams) 
on lit : 

L'un harpe, l’autres chifonie 

Flagol, saltere on armonie. 


(v. 3825-6.) 


Voir aussi la description de la chambre de beautés du 
Roman de Troie, v. 14780-89. Il ressort avec évidence de ces 


1. C. Sachs, Real. Lexion d. Musikinsir, 1913. 
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textes et de quelques autres qu’armonie et chifonie n'étaient 
pas le même instrument. Un musicologue du siècle dernier a 
voulu voir dans le premier une sorte de sonnette ou de cré- 
celle pour marquer le rythme. On remarquera pourtant que 
l'armoñie est toujours nommée avec des instruments assez 
importants, surtout des instruments à cordes. Pour l'instant, 
il est difficile de se prononcer avec certitude. 


IT. INSTRUMENT A VENT. 


a) Les cors et trompettes. 


Dans les instruments de ce genre les lèvres de l’exécutant 
appliquées soit contre un bouquin hémisphérique ou conique 
soit contre les bords mêmes de l’orifice du tube sonore, font 
pour ainsi dire fonction d’anches battantes, l’embouchure 
favorise l’action des lèvres, mais c’est de la sûreté de celles-ci 
que dépend la certitude de l’attaque du son. 

Primitivement ces instruments n'avaient aucun rôle musi- 
cal, ils étaient essentiellement destinés soit à donner des 
signaux, soit à terrifier l’ennemi par leurs sons lugubres et 
rauques. Dans les pays occidentaux des cors fabriqués som- 
mairement à l’aide de la corne d’un bélier, d’un taureau ou 
d’un bison ont été en usage jusque vers le milieu du moyen 
âge. Il n’y avait généralement pas d’embouchure, de sorte 
que le son manquait souvent de justesse et de sûreté. Mais 
il s’entendait au loin. La voix d'un guerrier est parfois com- 
parée à celle d’un instrnment fait de corne de bison, ainsi 
dans le Niebelungenlied, str. 2057. 

.… Dan sin stimme erlûte alsam ein wisentes horn. 

Lorsqu'on augmenta la taille de ces instruments, on en 
construisit aussi en métal. Ceux de très grande dimension 
étaient employés uniquement à la guerfè. En moyen-alle- 
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mand ils sont désignés parle mot de her-horn. Certains d’entre 
eux avaient presque la hauteur d’un homme. A la même 
catégorie appartiennent les lurs des pays du Nord :. Ces 
instruments étaient coulés en bronze; leur embouchure, 
dont on a retrouvé quelques exemplaires, se rapprochait de 
celle de notre trombone ténor. Le pavillon était plat comme 
une assiette et orné. La forme recourbée de l'instrument, 
rappelant celle d’un S ainsi que sa longueur, correspondant 
toutes deux à celles des dents du mammouth, ont fait sup- 
poser que celles-ci fournissaient primitivement le matériel 
pour la construction des Jurs 2. 

Dans les armées des régions occidentales des cors de 
moindre envergure étaient en usage. Le terme de moïenel 
désigne un instrument de dimension moyenne ; il est cité 
avec d’autres instruments guerriers : 


La sonent trompes et tabours 
Grants cors d’airain et moïenel 


(Roman d’Athis), 


à côté de la buisine dans le Bel inconnu (v. 2898). 

Les graisles (de gracilis) sont des cors plus petits, plus 
minces et plus légers. Dans la Chanson de Roland ils sont en 
usage chez les païens aussi bien que chez les Français. 
Garins le Loherain fait sonner les grailes à côté des cors 
et des buisines (v. 1042-3). Leur son était aigu et clair 
(v. Ch. de Roland, v. 3138). Ils étaient du reste également 
employés pour rehausser l'éclat des fêtes. Pour décrire le 
faste de Guillaume de Nevers l'auteur de Flamenca dit : 


i: Angul Hammerich a, le premier, attiré l'attention des musicologues 
sur ces instruments. 
2. Voir C. Sachs, Handbuch d. Musikinstrumenternkunde, Leipzig, 1920. 
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Cent trombas ausiras sonar 
Et plus de mil grailes conar. (v. 7269). 


Les cors de moyenne dimension servaient aussi aux gailes, 
ainsi qu'aux chasseurs et aux bergers. Nombreux sont les 
documents iconographiques qui peuvent nous renseigner. 
Ces instruments étaient généralement de corne, de bois ou 
de cuir bouilli, Au x® et au xie siècles on importa de Byzance 
des cors en ivoire. Ce sont les olifants. Celui de Roland est 
bien connu. L'auteur lui attribue une sonorité extraordinaire ; 
l'écho en repercute le son plus de 30 lieues à la ronde 
(Ch. de R., v. 1755-56); il surpasse toutes les graisles (ibid., 
v. 3301-2). L’olifant est souvent incrusté d’or et de pierre- 
ries précieuses (ibid., 2295-6) Bruns de Morois a un cor 
d'ivoire suspendu à une chaîne d'argent (Dumas, v. 4613-4). 

Le nombre des sons susceptibles d’être exécutés sur ces 
instruments était très restreint; on ne pouvait sonvent 
jouer qu’une seule note; parfois encore l’octave et la dou- 
zième du: son fondamental. Un ouvrage datant de la fin du 
xive siècle, le Tresor de Venerie de Hardouin, seigneur de 
Fontaine-Guérin !, contient quatorze « cornures » ou signaux 
de chasseurs, tels qu’ils étaient en usage à cette époque et 
probablement longtemps auparavant, dans les provinces d’An- 
jou et du Maine. Ce ne sont pas des phrases mélodiques, mais 
des formules rythmiques indiquées par une notation spéciale, 

Pour obtenir un plus grand nombre de sons on perça.le 
tube de plusieurs trous, à l'exemple des instruments apparte- 
nant à la famille des flûtes. Cette nouvelle variété fut dési- 
gnée sous le mot de cornel (en Allemagne Zink). Ils étaient 
de diverses formes, les uns droits, les autres courbés, et de 
différentes dimensions. L’embouchure était ou séparée (cor- 
net à bouquin) ou taillée dans le bois. Il y avait générale- 


1. Publié en 1855 par Pichon et Bottée de Toulmon. 
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ment six trous sur le devant et un par derrière. Les cornets 
étaient faits d’un bois dur, et pour les préserver de l’humidité 
on les recouvrait de cuir. 

Le cornet n’est pas très souvent cité. Cependant nous 
voyons les bergers d’Aucassin el Nicolelle se réjouir à l’idée 
d'acheter « flaïsteles et cornés » (xx1, 14). Les mélodies 
que le+riche seigneur chanta aux champs dans la Fontaine 
amoureuse (v. 2800 et ss.) de Machaut sont faites pour 
« cornes et rotes », les premières évidemment pour cornets. 
Le même poète nous parlera du « grant cornet d’Alle- 
maigne ». (Rem. d. Fort. v. 3970). 

Les instruments appartenant à la famille des {rompelles ont, 
en général, un tube droit s’évasant un peu vers le pavillon 
et une embouchure semblable à celle des cors. Il y en avait 
de plusieurs sortes. 

La buisine, au corps long et mince, semble avoir èté 
importée d'Orient. Dans la Chanson de Roland ce :sont les 
païens qui l’emploient (v. 1629, v. 3223-24). Un auteur 
allemand, Wirnt von Grafenberg, dit que les buisines étaient 
sonnées « nach der heiden sitte » (Wigalois, v. 8651). 
Peut-être était-elle identique à l’instrument appelé cor sarra- 
sinois, et correspondait-elle à celui qui est désigné en arabe 
par al nafir ou annafir, mot que l’on retrouve dans l’espa- 
gnol añafil (v. p. ex. le livre de Hita, str. 1234). 

Les buisines étaient en métal : le son était clair et péné- 
trant. En première ligne c'était un instrument guerrier, mais 
on l’employait aussi dans les tournois et les fêtes de toute 
_ sorte. Aux noces d’Erec et d’Enide 


Sonent timbre, sonent tabor, 
Muses, estives er fretel 
Et buisines et chalemel. 


(Erec, 2045-47.) 
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Dans le Chevalier au Lion lorsqu'on reçoit Arthur, le son 
des buisines se méle à celui. des cloches et des cors : 


Li sain, li cor et li buisines 
Font le chastel si resoner 
Qu’an ni oïst Deu toner. 


En Allemagne on trouve les termes, dérivés du précédent, 
busaun et pusän. Ici encore ce sont des instruments servant 
à la guerre et dans les occasions particulières. 

On a émis la supposition que cors sarrasinois était une autre 
dénomination pour buisine. Aucun passage ne confirme réel- 
lement cette hypothèse. C'était évidemment un instrument 
dont le son était assez fort, puisque Adenet dit dans Ciéo- 


madès : 
Tabours et cors sarrazinois 


Y ot; mais cil erent as chans 
Pour ce que leur noise est trop grans. 
(v. 2890-2.) 


Le terme d’araine, par lequel on désigne plus spécialement 
les trompettes en métal, ne fait son apparition qu’un peu 
plus tard. Elles étaient, d’abord un instrument militaire, 
mais leur usage était devenu plus général, car dans une 
des interpolations du Roman de Fauvel ms. E), il est dit, 
que l’heure de vêpres étant proche et le moment d’êter 
les tables et de commencer les jeux étant arrivé 


Cors sonent, trompes et araines, 

Vieles, muses et douçaines… 
Cv 555-56.) 
Les frompes sont, en général, mentionnées à côté d’autres 
instruments et engins militaires, ainsi dans un sirventès de 
Bertran de Born : « Trombas, tabors, senheras e penos » 
(édit. A. Thomas, p. 95, v. 17, ou : Chanson de la Croisade 

contre les Albigeois (éd. P. Meyer, v. 8213). 
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Ladoncs sonan las trompas e li corn e'ls grailetz. 


Mais elles figurent aussi en compagnie d'instruments plus 
inoffensifs (v. p. Renart le Nouvel, y. 3050-1, et le passage 
de Fauvel cité plus haut). 11 y en avait de plusieurs dimen- 
sions puisque Machaut parle de la « trompe petite » (Remèéde, 
v. 3976). 

Au xrnre siècle apparaît le terme de frompelte, probablement 
d’abord en Italie (tromrbetta, v. p. ex. le dernier vers du 
xxie-chant de l’Enfer de Dante). Dans la Prise d'Alexandrie 
Machaut cite : « Trompes, bucines et trompettes. » Frois- 
sart raconte qu’au siège de Valenciennes (1340) les Français 
avaient « muses, calamelles, naquaires, trompes et trom- 
pettes, qui menoient grant bruit. » (Chroniques, III, p. 150.) 

Les trompettes très longues étaient difficiles à manier. 
Pour en faciliter l'usage on les couda. Les unes prennent la 
forme d’un S$, dans d’autres le tube fait une courbure et 
revient parallelement à la première partie. 

L'importance des joueurs de trompette augmenta le jour 
où ils furent reçus parmi les menestrels à gage de person- 
nages princiers. Un rôle de la Chambre des comptes de 1313 
désigne parmi les officiers du comte de Poitiers, plus tard le 
roi de France Philippe le Long : Raoulin de Saint Verin, 
menestrel de cor sarrasinois, Andrieu et Bernart trompeors;, 
Parisot, menestrel de naquaires, Bernart, menestrel de trom- 
pettes 2. Un autre rôle, daté de 1315, mentionne parmi les 
officiers de l’hôtel de Louis le Hutin deux joueurs de trom- 
pettes. En Allemagne ceux-ci formèrent une classe à part, 


1. On peut citer ici une remarque curieuse de Nicole Oresme qui avait 
été chargé par Charles V de traduire en français les Politiques d'Aristote. 
Dans les explications au 8° livre il dit entre autres que la guiterne incite à 
la lubricité, tandis que la trompe et les hauts instruments « purifient de 
paour. » (Cité par À. Pirro dans La musique à Paris sous Charles VI (Collec- 
tion d'études musicologiques, Strasbourg, 1930, 1, p. 7). 

2. Histoire littéraire, t. XXIV, p. 747. 
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comme serviteurs des princes ou autres hauts personnages. 
En opposition aux instrumentistes employés par les villes ou 
parcourant les campagnes, ils s’intitulaient rifterliche Trom- 
peter. 


b) Les flûtes el les instruments à anche. 


Le moyen âge a connu plusieurs espèces de flûtes. Dans 
la Prise d'Alexandrie Machaut dit, avec un peu d’exagéra- 
tion : 

Et de flajos plus de X paires 
C’est à dire de XX manieres 
Tant fortes comme des legieres 


et un peu plus loin il parle de la « flaüste traversaine » et 
de celle « dont joues druit quant tu flaüstes. » Ce sont les 
deux sortes principales de flûtes : la flûte droite ou à bec, 
que l'instrumentiste tenait devant lui comme nous le faisons 
pour les hautbois et les clarinettes, et la flûte traversière, 
tenue horizontalement, la seule en usage aujourd’hui. 

La flûte droite était représentée par des types divers. La 
forme primitive est celle de la flûte taillée dans un roseau 
ou une branche de saule. Le joueur souffle dans une ouver- 
ture faite à l’un des bouts. Pour augmenter la possibilité de 
produire plusieurs sons, on y fit trois trous, pouvant étre 
touchés par trois doigts. Ces flûtes, de petite dimension et à 
sonorité aiguë sont les flusteles des bergers d’Aucassin et 
Nicoletle, les flaüstes et les pipes qui égaient les fêtes cham- 
pêtres (Voir p. ex. Bartsch, Romanxen u. Paslourellen, H, 73, 
v.17et22; 30, 5; Ill, 22, 6). Ainsi que le ffajolet c’est 
l'instrument fait d’une petite branche de saule dont Colin 
Muset nous parle si joliment : 


En mai, quant li rossignolet 
Chantent cler ou vert boissonnet 
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Lors m’estuet faire un flajolet 
Si le ferai d’un saucelet... 
(Chanson IV, édit. J. Bédier, CI. fr. du m. à.) 


et que Machaut mentionne sous le terme de « flajos de saus » 
Assez tôt on avait muni ces iusiruments d’une embouchure 
à forme de gros sifflet,. d’où la dénomination de « flûte à 
bec ». 

La petite flûte droite à trois trous est restée longtemps 
en usage surtout dans les pays où elle était unie au tambou- 
rin. Dans l’Orchésographie (Langres, 1589) Thoinot Arbeau 
en fait une description détaillée. 

Un siècle auparavant Jean Gerson écrivait : « sunt alia 
tympana vulgaribus magis assueta.. quibus solent junoi fis-: 
tulae biforaminae et triforaminae » . Nous voyons par ce 
passage, que certaines de ces petites flûtes n’avaient que 
deux trous, à moins que Gerson n'ait pas compté celui bou- 
ché par le pouce. 

Chez un auteur allemand, Ulrich von Lichtenstein, nous 
trouvons ces vers : 


Darnach ein holrblaser sluoc 
Einen sumber meisterlich genuoc. 


Le mot holre ou holrefloyte provient probablement du bois 
de sureau, hollunder, dont l'instrument était fabriqué. Cela 
correspond au terme de sambuca qui désigne une flûte du 
même genre (sambucus — sureau) 2. 

Dans les festins, tournois, fètes de tous genres on employait 
des instruments moins rudimentaires. Décrivant les prépara- 


1. Tractatus de canticicis. 

2. L'interprétation de Coussemaker et de Viollet-Ie-Duc : sambuque — 
saquebute est fantaisiste, Egide de Zamora dit : Sambuca est genus ligni 
fragilis, cuius rami sunt concavi, vacui'atque plani, unde tibiae componun- 
tur. » (Gerbert. Script., Il, 390). 


400 LA MUSIQUE AU MOYEN AGE 


tifs d’un tournoi, l’auteur de Ffamenca énumère les instru- 
ments qui, après matines, se mettent à sonner : trompes, 
buisines, cors, flûtes, etc., et il fait bien remarquer que ces 
flûtes ne sont pas celles dont usent les bergers. 

Les flûtes longues avaient généralement six trous, plus 
tard même neuf. Leur son était agréable, un peu voilé ;'on 
leur donna en France le nom de fläte douce, en Angleterre 
celui de recorder (de record, gazouiller), en Allemagne elle 
s'appelle Blockflôle. C'est sur ur instrumeut de ce genre que 
Tristan joua le lai du chèvrefeuil:. 

D’après le passage suivant de Durmar le Galois ces sortes 
de flûtes auraient aussi servi aux guetteurs. Durmar arrive 
devant le château de Brun de Branlant : 


Sor II torneles haut levees 
Estoient II gaites montees 

Qui moit clairement flaütoient 

Et od les flaütes faisoient 

Il eschieletes acoper. (v. 3811-15.) 


Au son des flûtes se mêle ici celui de deux petites cloches. 

La flûle traversière apparaît déjà dans un âge très reculé 
en Chine; les anciens Égyptiens l'ont aussi connue. C’est 
peut-être par Byzance qu’elle s’introduisit en Occident, 
mais pas avant le xrr° siècle. On la trouve représentée dans 
une des miniatures du Hortus deliciarum d'Herrade de Lands- 
berg ainsi que dans un manuscrit des Cantigas 2. Le joueur 
tient son instrument de droite à gauche. Il est possible que 
c'était là l'instrument des « flaüsteurs de Behaigne », cités 
dans le roman de Cléomadès (v. 2887). Eustache Deschamps 
(Déploration de Machauf) la nomme « traversaine ». La flûte 
traversière était plus difficile à jouer que la flûte 4 bec, aussi 


1. Cf. Romania, XXXV, p. 30. 
2. V. Riano, ouvr. c. 
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cette dernière se maintint-elle longtemps en usage, quoique 
le son de la première ait été plus brillant. 

Les miniatures du moyen âge présentent parfois un type 
particulier : la double-flûte. Aucun texte littéraire n'en fai- 
sant mention, on est en droit d’y voir de la part de l'artiste 
une conception fantaisiste, provenant de réminiscences d’au- 
teurs antiques *. 

Déjà dans l'antiquité on avait essayé d’obtenir plusieurs 
sons consécutifs en réunissant quelques flûtes primitives de 
différentes longueurs. Ce fut l’origine de la ffñfe de Pan, la 
aïpuyË des Grecs, le pandorium des premiers auteurs chré- 
tiens 2. Cet instrument semble s’être répandu particulière- 
ment dans les pays de langue romane. En France il était 
dénommé frestel. Comme chaque tuyau ne produisait qu’un 
son, il en fallait plusieurs pour jouer une mélodie, même 
simple. Généralement il y en avait sept, quelquefois neuf. 

Le frestel est, en premiére ligne, l’instrument des bergers. 
Jehan Erars, décrivant une fête champêtre, ne manque pas 
de le nommer : 

[Guis] de la clokette et d’un frestel 
Et de sa muse au grant forrel 
Fera la rabardie. 
(Bartsch, R. u. P., LI, 21, 9-11.) 


On le rencontre non seulement dans les pastourelles, 
mais aussi dans des romans d’aventure, joint à d’autres ins- 
truments, v. p. Ex : 

Muses, salteres et frestel 
Et buisines et moïnel 
(Bel Inconnu, v. 2870-1.) 
ou le passage d’Erec (v. 2039-40) cité plus haut. 
sr. Sur cette question v. entre autres Buble, onvr.c. 


2. Cf. Isidore de Séville, 1. III, ch. $1. — Voir aussi Egide de Zamora,. 
Ars musica, ch. 15. 
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Le mot ele désigne probablement le même instrument, le 
frestel ayant, par la suite des tuyaux allant du plus petit au 
plus grand, une ressemblance avec l’aile d’un oiseau. On a 
supposé que Machaut, dans le vers : « Buisines, eles, mono- 
cordes » (Remëde, 3973) avait pensé à l’orgue à cause de la 
disposition ascendante des tuyaux dans le positif. Cela n’est 
pas admissible, parce que le poëte a déjà mentionné l’orgue 
sept vers plus haut. 

Un instrument encore mal défini, c’est la ffdte brehaigne. 
Elle est citée par Machaut dans le Remèdé de Fortune 
(v. 3969). Brehaigne signifie « stérile » ; on a pensé que ce 
mot pouvait s'appliquer au mirliton, qui n’a pas de son par 
lui-même. Mais on ne trouve aucune autre mention d’un 
pareil instrument. Ne pourrait-on peut-être songer aux 
« flaüteours à deux dois » qu'Adenet mentionne (Cléoma- 
dès 2889) après avoir d’abord parlé des « flaüteours de 
Behaigne » ? Ceux « à deux doigts » n’avaient évidemment 
qu’un tout petit instrument, dont le son devait être maigre. 
Une solution précise reste encore à chercher. 

La famille des instruments à anche est nombreuse. 

Le chalumeau avait un son perçant et tant soit peu nasil- 
lard, aussi compte-t-il parmi les instruments « hauts » c.-à- 
d. bruyants. On l’emploie avec d’autres instruments guer- 
riers, ainsi dans la geste de Gui de Bourgogne, quand l’armée 
s’est arrêtée : 

La oïssiés soner plus de mille olifans 
Grelles et chalumiaux et buisines bruians. | 
Cv. 1375-6.) 

Dans Durmars le Galois, à un tournoi, le son du chalumeau 

se marie à celui d'instruments plus doux : 


Devant le roi sonent frestel 
Et flahutes et chalemel. (v. 7725-6.) 
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Le chalumeau figure aussi parmi ceux qu’on entend à la 
cour d’Archambaut à Bourbon : 


L'us musa, l’autre caramella 
(Flamenca, v 608.) 


et d’autre part, il est attribué au berger : 


Et Guis en son chalemel 
Cointoie le dorenlot. 


(Bartsch, Il, 22, 36-37.) 


Au xive siècle les chalumeaux de Flandre et d'Allemagne 
étaient fort appréciés. Nous en avons une preuve dans la 
correspondance du roi Jean Ier d'Aragon. Ce prince, très 
mélomane, cherchait à avoir à sa cour d’habiles musiciens 
avec de bons instruments, et nous voyons qu'il s'intéressait 
entre 1388 et 1391 particulièrement à des joueurs de chalu- 
meau allemands t. 

Mais le terme de chalumeau désignait aussi le tuyau prin- 
cipal de la muse. Dans une pastourelle, il est question de 
« la muze au grant challemel » (Bartsch, II, 30, 6) et cale- 
meler signifie alors simplement jouer une mélodie sur la 
musette : 

Car avec aus estoit Guis 
Ki leur cante et kalemele 
En la muse au grant bourdon. 


(Bartsch, III, 27, 7-9.) 
La patrie de la muse est probablement l'Asie. Ses par- 
ties essentielles sont : un sac ou une outre, généralement 


en peau de chèvre (d’où le nom de chevrette), formant 
réservoir et désigné au moyen âge par le terme de forrel 


1. Voir l’article déjà cité de Pedrell dans la Riemann-Festschrift. 
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(« La muse au grant forrel », Bartsch, III, 21, 10), on le 
remplit d’air à l’aide d’un tuyau plus ou moins petit; le 
chalumeau, long tube percé de huit ou neuf trous, que le 
joueur ouvrait ou fermait avec les doigts pour exécuter la 
mélodie ; enfin un ou deux autre tuyaux, appelés bourdons, 
et formant un accompagnement monotone. 

Le théoricien anglais Jean Cotton (fin du xie siècle) place 
la muse au-dessus de tous les instruments, parce qu’elle met 
en action le souffle humain comme la flûte, les doigts 
comme la viele, et a un réservoir d’air comme l'orgue : 
« Musa, ut diximus, instrumentum quoddam est omnia excel- 
lens instrumenta, quippe quae omnium vim ac modum in 
se continet, humano -siquidem inflatur spiritu ut tibia, 
manu temperatur ut phiala (viela), folle excitatur ut 
organa :. » 

Les documents iconographiques présentent plusieurs 
types, tantôt avec un tuyau unique, tantôt avec un seul bour- 
don, ou même deux chalumeaux parallèles. Les noms de 
l'instrument diffèrent aussi, se rapportant probablement à 
des types spéciaux. Le terme de « cornemuse » n’apparaît 
qu’au xive siècle, Dans une des nouvelles de Boccace on 
danse au son de la cornemuse (Giorn. seltima, Novella X). 
Guillaume de. Machaut cite, dans le Remède de Fortune, la 
cornemuse, .la chevrette, la muse d’Aussay (d'Alsace) et 
k muse de Blef. En Espagne on distinguait probablement 
entre un type français et un type indigène, puisque Ruiz de 
Hita mentionne el francés odregillo 

L'estive appartenait sans doute à la même famille; l’épi- 
thète de Cornouaille, qui s’y ajoute parfois, fait supposer une 
variété anglaise. Le son de cet instrument semble-avoir été 
doux : 


1. Gerbert, Seript., II, p. 233. Ce passage a été reproduit plus tard par 
Jérôme de Moravie (Coussemaker, Sert. 1, 5). 
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A estive de Cornoaïille 
Li note I! menestrex sans faille 
Li lai Goron molt dolcement :. 


Dans le roman de Cléomadès le roi Carlomans a parmi les 
instruments ayant une certaine valeur des estives de Cor- 
nouailles. Mais cet instrument peut aussi remplacer la corne 
de la gaite pour annoncer le jour : 

En la tor du chastel omont 
As estives de Cornevaille 
Corna la guaite. 
(Tournoiement de V’Antechrist, édit. Tarbé, p.100.) 


Le mot esfive, tout court, se rencontre également. La 
belle Ydoine, privée de la présence de son ami, se lamente 
et dit qu’elle n’a plus de plaisir à la musique : 


Amis, rien ne mi vaut, sons, note ne estive. 
(Audefroid le Bastard, éd. Culmann XIII, 4.) 


L'auteur du roman de Joufrois place muse et estive l’une à 
côté de l’autre, ce qui fait supposer qu’il y avait une diffé- 
rence assez notable entre ces deux instruments. 

La pipe à forrel pourrait être simplement une muse, la 
pipe étant le petit tuyau dans lequel on souffle, le forrel 
loutre. 

Le mot de chorus ou choron signifie dans certains pays un 
instrument du genre des muses. On le trouve déjà au 
1x siècle dans la lettre apocryphe de saint Jérôme à Darda- 
nus : « Chorus quoque pellis simplex est cum duabus cicu- 
tis aeneis et per primam inspiratur, per secundum vocem 
emittit » 2. 


r. Romania, XXXV, 526. 
2. Migne, Patr, lat., XXX, col.215. 
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Ce -passage montre que les bourdons n’ont été ajoutés 
que plus tard; il nous apprend, en outre, que les tuyaux 
étaient parfois de métal. 

Un type plus réduit est celui qui en français était dénommé 
vèxe, en allemand Platerspiel. Dans cet instrument le réser- 
voir d’air est formé par une vessie, et le chalumeau fait 
pour ainsi dire la continuation directe du tuyau insuffleur. On 
le rencontre assez souvent dans les miniatures. 

La bombarde est un ancêtre du hautbois. Elle semble avoir 
été en usage dans les pays de langue romande depuis le 
xive siècle, en Allemagne bientôt après. Les termes de bom- 
bart et plus tard pommer sont dérivés de bombarde. En 1391 
deux menestrels de la cour de Jean Ie" d'Aragon sont envoyés 
en Allemagne pour y chercher des musiciens habiles à jouer 
de la xelamia (chalumeau), bombarda et cornamusa. Au 
xive siècle les pommer, dont le plus élevé avait gardé le 
nom de schalmey, constituaient une famille entière. 

Le cromorne (de l'allemand krumphorn) avait un tuyau en 
bois, percé de six ou sept trous et dont la partie inférieure 
était recourbée. Le terme de douçaine est probablement une 
dénomination française plus ancienne du même instrument. 
On le trouve déjà dans le Dit de la Panthère de Nicole de 
Margival (début du xiv< siècle) et plus tard chez Guillaume 
de Machaut (Remèëde, v. 3968). En Espagne l'instrument 
s'appelait dulcaina 1. 


III. LES INSTRUMENTS À PERCUSSION. 


Les instruments, dont nous nous sommes occupés jus- 
qu'ici avaient, en majorité, un caractère mélodique plus ou 
moins prononcés; dans les instruments à percussion c’est 


. 1. Voir l’article de C. Sachs, Doppione u. Dulcaina dans Sammelb. T. M. G., 
XI, 590 etss. 
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l'élément rythmique qui est prépondérant. Un grand nombre 
d’entre eux n’ont même qu’une tonalité peu précise. 


À ce dernier genre appartiennent : 


1. Les cymbales. Usitées depuis la plus haute antiquité, 
elles apparaissent essentiellement sous deux types, présentant 
chacun quelques variétés. 4. Deux plaques de métal dont le 
milieu est renflé et muni d’une poignée en cuir pour per- 
mettre à l’instrumentiste de les frapper l’une contre l'autre. 
Dès le début du moyen âge elles sont mentionnées par un 
grand nombre d’auteurs, tant ecclesiastiques : que profanes. 
Les cymbes citées dans Brut (v. 10892) sont probablement 
des cymbales. Ce dernier terme figure parmi les instruments 
joués après la cérémonie du mariage de Cléomadès 
(v. 17279), ainsi que dans le Remëde de For tune (v. 3969), 
Le mot de fabella désignait le même instrument, d’après le 
chroniqueur Mathieu Paris, qui parle de deux jongleresses 
« cimbala tinnientia vel tabellas in manibus collidentes » 2. 
En français on disait fableite (v. Chevalier au Lion, v. 2353). 

La forme de ces sortes de cymbales variait. Celles dont 
parle Cassiodore (Migne, P. lat: 70, col. 1050) étaient très 
petites, rendaient un son élevé et, d’après l’auteur, fort 
agréable. Dans un antiphonaire provenant de Saint-Martial 
de Limoges et datant du x1° siècle, on voit une jeune fille 
tenant des cymbales reliées par une chainette; ce sont des 
capsules assez profondes et presque sans rebord. 

Une forme particulière et qui pourrait être assez ancienne 
est la suivante : les plaques de métal sont fixées chacune 
au bout d’un bâton que le musicien tient dans sa main; 
par la pression il rapproche une plaque de l’a utre.. Un 


z. Pour les auteurs chrétiens des premiers siècles, v. entre autres mon 
ouvrage sur les Pères de l'Église et la musique, p. 131, 186, etc. 
2. Cité par M. E. Faral, Les jongleurs en rance, P: 317. 
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exemple de ce type se voit dans la Bible de Charles le 
Chauve, Paris, B. Nat. lat. 11. 

Les cymbales rehaussaient l’éclat des fêtes mondaines, 
marquant le rythme dans les cortèges, mais elles n’étaient 
pas exclues du service divin, du moins dans certaines con- 
trées. Aëlred (+ 1166) s’élevant contre ce qui est contraire à 
la simplicité et à l’austérité dans l’église, écrit : « Unde in 
Ecclesia tot organa, tot cymbala ?... Stans interea, vulgus 
sonitum follium, crepitum cymbalorum, harmoniam fistula- 
rum tremens attonitusque miratur 2. Vers la fin du xrnre siècle 
encore, Durand de Mende exigera que les chantres n'aient 
en main ni cymbales, ni rien de semblable 5. 

Le mot cymbalum changea parfois de signification, au 1x° 
et au x° siècle il désigne souvent une clochette. 

Les castagneltes étaient moins répandues que l'instrument 
précité. Le son est produit par le choc de deux morceaux de 
bois dur, taillés en forme de coquille et reliés l’uns à l’autre 
par une cordelette ; il y en avait aussi en os. Au moyen âge 
elles étaient plus particulièrement employées en Espagne 
(exemples dans une Apocalypse espagnole du xie siècle et les 
Cantigas) +. Mais elles aussi étaient tolérées dans l’église. 
Nous savons qu’elles étaient employées dans de nombreuses 
communautés d'Orient; en Occident même elles n'étaient 
pas interdites. Amalaire parlant de lorganisation des ser- 
vices liturgiques au premier tiers du 1x® siècle, mentionne 
cet instrument qu’il nomme fabula : « Cantor tenet tabulas in 
manibus.… » et il ajoute « tabulae quas cantor tenet solent fieri 
de osse » 5. II semble qu’on puisse constater ici la persistance 
d’un usage ancien, qui ne disparut probablement que lente- 

1. Reproduit par Viollet-le-Duc, Dictionnaire raisonné, 11, p. 317. 

2. Speculum charitatis, I, ch. 23. 

3. Rationale, II, 2, 


4. Voir Riano, ouvr. c., p. 109. 
$+ De ecclesiästicis officiis, 1. IT, ch. 16. 
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ment, puisque Sicard de Crémone (+ 1215 ?) le mentionne 
encore : « Cantor tabulas secundum quorundam consuetu- 
dines gerat in manu » 1. 

Le frepié est un triangle. Il èst formé d’une verge d’acier 
pliée triangulairement, dont l'un des angles reste ouvert, et 
contre laquelle on frappe avec une baguette également de 
métal. Pour laisser toute liberté aux vibrations, l'instrument 
est tenu suspendu à une petite corde. 

2. Les cloches et clocheites ont un caractère plus musical 
que les instruments que nous venons de nommer. Elles 
sont, comme beaucoup d’autres instruments, d’origine 
asiatique. En Europe et dans les contrées occidentales de 
l'Asie la clochette était en usage avant la cloche. Comme 
instrument ecclésiastique elle est mentionnée au vie siècle 
par Grégoire de Tours. Différents termes ont servi à la dési- 
gner. Du latin signum sont dérivés sein, seing ou saint : 


.…. Bels hoste, pur anem 
Drez a la gliesa et orem ; 
Puis irem foras deportar 
Entro aujam lo sein sonar. 
-(Flamenca, 2232-35.) 


Dans la Continuation de Perceval nous lisons (v. 4, 105- 
10): 
À tant sonent li saint as glises, 
Et li baron vont al mostier 
Por escouter le Dieu mestier. 


Le terme de campana se trouve pour la première fois au 
début du vi: siècle dans une lettre du diacre carthaginois 


r. Cité par Dom Jeannin, Mélodies liturgiques syriennes et chaldéennes 
(1924), p 247. Dom Jeannin appuie en partie sur cet emploi d’instrument à 
percussion sa théorie du rythme du chant grégorien, théorie qu’il oppose à 
celle de Solesmes. 
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Fuigentius Ferrandus. Le mot #o/a pourrait être une abré- 
viation de campanola diminutif de campana. Walafrid Strabo 
emploie ce terme : « Minora [signa] quae et a sono tintina- 
bula vocantur nolas appelant. » (Migne, Patr. L., CXIV, 
col. 924.) 

L’étymologie du mot allemand Glocke n’est pas encore 
sûrement établie. On remarquera qu’il se trouve aussi en 
provençal ancien dans le terme de cloguiers, sonneur de 
cloches. (« Feis lo tam ben qu’es lo cloquiers s’en meravilla 
el mostiers. » Flamenca, v. 3833-34.) 

Pour la clochette on rencontre en français les termes de 
clokette, eschelle, esquille, acheleite, prov. esquilelta, en allemand 
schelle. 

Dans les différents cultes antiques la clochette jouait sou- 
vent un rôle important, principalement comme action pré- 
servative contre les mauvais esprits. Cette coutume persista 
dans certaines communautés chrétiennes. Théodoret relate 
qu’à Milète le chant.des hymnes était accompagné de batte- 
ments de mains, de mouvements rythmiques et du tintement 
des sonnettes. Jean Chrysostome est obligé de s'élever contre 
la coutume d’attacher aux habits ou bracelets des enfants 
des clochettes, destinées à les préserver contre la mauvaise 
influence des démons :. Au moyen âge on suspendait plu- 
sieurs clochettes au poitrail du cheval, et on prenait plaisir à 
leur doux tintement (7 campaneles dans Durmar, v. 10011, 
des eschieletes dans Amadis et Ydoine, v. 5642). 

D'autre part elles sont-employées par les bergers et font 
partie de leur‘orchestre champêtre. Jehan Errars décrivant, 
dans une de ses paslourelles, une fête champêtre, dira un 
des pastouraux 


1. In Ep. I ad Corinthios (Migne 61,105). 
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De la clokette et d’un frestel 
Et de sa muse au grand forrel 
Fera la rabardie. 


Assez tôt on imagina de réunir un certain nombre de 
clochettes bien accordées entre elles et d’en former un caril- 
lon. Plusieurs théoriciens du moyen âgé donnent des indi- 
cations sur les rapports que les clochettes doivent avoir 
entre elles. Celles-ci étaient généralement fixées à une barre 
à hauteur d'homme; elles étaient de différentes grandeurs. 
Le musicien frappait les cloches avec un ou deux marteaux . 
On en trouve des représentations dans nombre de miniatures 
des manuscrits médiévaux. Il est probable qu’elles ne cor- 
respondaient pas toutes à la réalité. La figure allégorique de 
la Musique à la cathédrale de Chartres frappe sur des clo- 
chettes avec un marteau. 

Dans le Bréviaire du duc de Bourgogne Philippe le Bon 
(Bruxelles, Bibl. royale, ms 9511) il y a deux miniatures, 
ornant le texte « Exsultate Deo, adiutori nostro », qui 
donnent une excellente image des carillons. L’une repré- 
sente David ; il a déposé sa harpe et frappe avec un mar- 
teau sur quatre cloches suspendues à une poutre. Sur l’autre 
on voit un grand-prêtre qui lui aussi fait résonner des 
cloches ; mais celles-ci sont au nombre de huit, et accro- 
chées à une sorte de triangle formant un arc. 

A partir du xive siècle on commença à construire des 
carillons mécaniques. Ce sont probablement ceux qui sont 
désignés par le terme d’orloge ; ainsi dans le Roman de la Rose, 
lorsque Pigmalion essaie de donner de la vie à la statue, 
qu’il a sculptée, par le son de divers instruments : 


1. M. E. Buhle a dressé une liste des carillons qui se trouvent dans 
les manuscrits du muyen âge (voir Festschrift für R. v. Liliencron, 1910, 
p. 58ets.) 
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Et refait sonner ses orloges 
Par ses sales et par ses loges 
À roes trop sotivement 
De pardurable movement. 
(v. 21033-36.) 

Dans l'Art de dictier Eustache Deschamps parle des 
« cloches mises en diverses orloges, lesquelles par le tou- 
chement des marteaux donnent sons accordables selon les 
six notes (c’est-à-dire dans l’espace d’un hexachorde) profé- 
rant les séquences et autres choses des chants de la Sainte- 
Église. » 

3. Les tambours. On peut admettre, pour le moyen âge, 
quatre types principaux. L’un deux, connu déjà dans l’an- 
tiquité, consistait en une caisse cylindrique, dont chaque 
extrémité était fermée par une peau tendue, que l’on frap- 
pait avec une baguette. C’est l'instrument qu’isidore de 
Séville (début du vire siècle) appelle symphonia et qu’il décrit 
ainsi : « Symphonia vulgo appellatur lignum cavum, ex 
utraque parte pelle extensa, quam virgulis hinc et inde 
musici feriunt. Fitque in ea ex concordantia gravis et 
acuti suavissimus sonus. » (Gerbert, Script., I, p. 24). Des 
derniers mots il ressort que l'une des peaux était plus 
tendue que l’autre, de sorte que l’on obtenait un son relati- 
vement élevé et un autre plus grave. Peu à peu on arriva à 
ne battre qu’une des membranes, la seconde étant destinée 
à produire, par suite du choc, un nombre double de vibra- 
tions. L’instrument prit la forme et la position de notre 
tambour moderne. 

Un autre type, désigné par le terme de {ympanum, n'avait 
qu’une seule peau tendue. Il est représenté par plusieurs 
sortes d'instruments. Isidore de Séville dit : « tympanum 
est pellis vel corium ligno ex una parte extentum. » Avant 
lui, les auteurs ecclésiastiques mentionnent souvent le tym- 
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panum, mais ils ne parlent, en général, que de la peau ou 
du cuir tendu *. Il est probable que cet instrument était le 
tambour rond, consistant en un cercle en bois, sur lequel une 
peau desséchée était tendue, qu’on frappait d'une baguette. 
Il figure sur bien des miniatures des manuscrits médiévaux, 
par exemple sur le groupe, souvent reproduit, du Hortus 
deliciarum d’Herrade de Landsberg, où l’on voit parmi les 
Hébreux célébrant l’heureux passage de la Mer Rouge deux 
femmes frappant chacune de la crosse d’un bâton un tam- 
bour rond. Sur l’une des miniatures des interprétations du 
Roman de Fauvel (B. Nat. fr. 146, f° 34) représentant un 
charivari, cinq hommes frappent avec des baguettes de petits 
tambours ronds: Quelques-uns de ces instruments pou- 
vaient avoir encore une certaine profondeur, car Isidore 
ajoute à la phrase citée plus haut : « est enim pars media 
symphoniae, in similitudinem cribri. # Du reste il men- 
tionne expressément l’emploi de la baguette comme pour 
le tambour plus grand : « ipsum ut symphonia ad virgulam 
percutitur. » (Gerbert, Scripé., I, 24.) 

Mais d’autres étaient évidemment plus plats, n'ayant à la 
place de la caisse sonore qu’un cercle assez mince auquel la 
peau était adaptée. Pour rehausser l'attrait du son peu volu- 
mineux on fixa au cadre des sonnettes ou des petites plaques 
de métal. Le mot timbre ?, très souvent cité (p. ex. « sonent 
timbres, sonent tabors », Erec, v. 2050 ; Bel Inconnu, v. 2872; 
Richard le Beau, 4127, etc.), pourrait bien désigner cet ins- 
trument, de dimension très restreinte. Guillaume de Lorris 
représente des jongleresses qui en jouent, le lancent en 
l'air et le rattrapent sur un doigt : 


1. V. p.ex. Saint Augustin : « tympanum, quod de corio fit (Expos., ps. CL). 
Gregoire 1 : « In tympano corium siccum resonat » (Homil.: 1, 8). (Sur l'expli- 
cation allégorique du tympanon voir mon ouvrage Les Pères de l'Église et la 
musique, ë 131, 178, 185). 

2. M. C. Sachs l'a omis dans son Reallexicon, 
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Assés i ot tableteresses 

Illec en tor, et timberesses 

Qui molt sevoient bien joer 

Et ne finoient de ruer 

Le tymbre en haut, si recueilloient 
Sor ung doi, c’onques ne failloient. 


Dans le midi de la France nous trouvons le même instru- 
ment sous le nom de femple (Giraut de Calanson : « E del 
temple Per esemple Fais totz los cascavels ordir »). En 
Espagne, le Libro de Amor de Ruiz mentionne le panderete 
(petit tambour) con sonajas d'açofar (avec des clochettes de 
laiton) (str. 1732) auquel le faborete (str. 1230) devait être 
apparenté. Ces instruments n'étaient plus frappés d’une 
baguette, mais de la main droite, tandis que la gauche, en 
agitant le tambour, faisait résonner les sonnettes. 

Les fimbales n'ont également qu’une seule membrane. 
Celle-ci est tendue sur une sorte de coupe en cuivre ou en 
laiton formant corps de resonnance. Le nom donné au 
moyen âge en France à cet instrument est nacaire (dérivé 
de l'arabe nagqérä). Les peuples de l'Occident ont appris 
à les connaître par les guerres avec les musulmans. Joinville 
en parle dans son Histoire de saint Louis (éd. Michel, p. 47) : 
« La noise que il (les Sarrasins) menoient de leurs nacaires 
et de leurs cors sarrazinois estoit espoventable à escouter. » 
Philippe le Long, Louis le Hutin avaient à leur service des 
joueurs de nacaire. 

A cette époque les timbales étaient encore de petite 
dimension ; le musicien les portait accrochées à sa ceinture 
et les frappait avec deux petites baguettes à tête arrondie. 
Dans un dessin qui se trouve dans les plans de la cathédrale 
de Strasbourg et qui représente des anges musiciens entou- 
rant le Christ, un de ceux-ci joue des timbales de cette 
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sorte '. Le bassin de cet instrument est assez profond ; on en 
voit un À peu près semblable sur l’une des figures sculptées 
qui décoraient autrefois la tour du chœur de l’église abba- 
tiale d’Eu 2. 

Par contre il y avait des timbales de forme plus aplatie, 
se rapprochant de celle du petit tambour rond. Dans une 
des plus anciennes Danses des morts allemandes, le squelette 
qui va emmener le pape joue d’un instrument de cette sorte. 
La Mort invitant le Saint Père à danser lui dit : « Seigneur 
pape, prête l'oreille au son de mes timbales » (« Herr 
bobist, merk uf meyner pawken don »)3. On pourrait 
se demander si ces timbales plates n'étaient pas les fablettes 
que l’on voit citées dans certains ouvrages, avec d’autres ins- 
truments de percussion ; ainsi dans le Chevalier au Lion de 
Chrestien de Troyes : 


Contre lui dansent les puceles, 
Sonent flaütes et freteles, 
Timbres, tabletes et tabors. 


et dans le passage du Roman de la Rose cité plus haut. 

Les timbales prirent. peu à peu une grande dimension. 
C'est surtout en Allemagne que l’on s’occupa de développer 
cet instrument et d’en cultiver le jeu. En 1384 le duc de 
Bourgogne, Philippe le Hardi, donna à son timbalier et à 
d’autres menestriers une subvention « pour aller en Alle- 
maigne aux escoles de leur mestier ». 

Les instruments appartenant à la famille des tambours 
servaient à des buts divers et leur forme variait selon leur 
destination. 

On peut admettre sans difficulté que les fabors, qui sur 
l’ordre de Marsile font retentir tout Saragosse (Ch. de Roland, 


1. Kastner, Danses des moris, p. 207 et pi. XIV, fig. 86. 
2. Viollet-le-Duc, ouvr. c., Il, p. 310. 
3. Kastner, ouvr. c., p. 298 et pl. XII, fig. 79. 
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v. 852) ou se joignent au son des buisines et des graisles 
lorsque l’armée s’avance (v. 3137), étaient des instruments 
plutôt grands et d’une sonorité puissante. Joinville aussi nous 
parle de l’armée marchant au son des nacaires, des tabors 
et des cors sarrazinois. 

Maïs ce n’est pas seulement dans les véritables batailles 
que le tambour trouve sa place. Il est employé également 
dans les jeux guerriers, les joutes et les tournois. Lorsque, 
le jour du tournoi organisé par Archimbaut, le soleil se lève 


radieux, 
Ausiras trombas e bozinas 


Grailles e corns, cembolz, tabors 
E flaütz... 
(Flamenca, 7592-4.) 

Parmi les instruments que l’on trouve à la cour du roi 
Carlomans, les tambours ne manquent pas, mais ils sont 
relégués aux champs avec les cors sarrasinois « pour ce que 
leur noise est trop grans » (Cléomadès, v. 2890-2). 

Nous avons vu plus haut que le tambour était souvent 
joint à la flûte. Les pastourelles nous offrent plusieurs 
exemples de réjouissances champêtres où figurent ces deux 
instruments. Une combinaison plus curieuse est celle qui se 
trouve dans le Tournoi de Chauvency (fin du x siècle). 
Après que les chevaliers et les dames se sont mis à table, 


Menestrels font menestrandie 
De tabors et de vieles. (v. 2374-5.) 


Si ce n’est pas simplement une fiction de poète, il faut 
supposer qu’il s’agit de très petits tambours, peut-être des 
tambours ronds, qui servaient à marquer discrètement le 
rythme. Dans l’Eneït de Heinrich von Veldeke, Enée va 
chercher sa fiancée « mit pffen und mit trumen und mit 
seitspile » 
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IV. L'oRGUE. 


L’antiquité ne connut, en général, que l’orgue hydrau- 
lique, inventé au 11° siècle avant J.-C. par Ktesibios, à 
Alexandrie. Cet instrument, sur lequel nous sommes ren- 
seignés par Héron et par Vitruve, se répandit dans. tout 
l'empire romain et jouit pendant des siècles d’une grande 
faveur. Encore Aurélien de Réomé (1x° siècle) ne parle 
que de l’orgue hydraulique ; mentionnant les différents 
genres d'instruments de musique, il dit, entre autres : 
« vel his, quae aqua moventur, ut organa. » (Gerbert, 
Script., 1, 33). Des essais avec soufflets semblent pourtant 
avoir été faits assez tôt ; mais on est encore peu renseigné !. 
Une découverte faite récemment à Aquincune près de Buda- 
pest a jeté un peu de lumière sur cette question. Les frag- 
ments d'orgue qui ont été trouvés et qui, d’après l’inscrip- 
tion qui a eté conservée, datent de 228 après J.-Chr. ont 
permis de constater qu’il s’agit d’un orgue à soufflet. Les 
auteurs chrétiens de l'époque patristique ne mentionnent 
l'orgue que très rarement et brièvement2. D’un passage 
souvent cité du Commentaire du ps. 150 par saint Augustin 
on peut conclure que l’évêque d’Hippone connaissait les 
orgues à soufflet. L'auteur rappelle que le mot organum 
signifie instrument de musique en général, et ne désigne 
pas spécialement ceux qui sont animés par des soufflets. 
Grégoire Ie parle des tuyaux de l'orgue, mais ceux-ci se trou- 
vaient aussi dans l’orgue hydraulique. Cassiodore est bien 
mieux renseigné que ses prédécesseurs. Il fait la description 
de l’orgue comme d’un instrument de la forme d’une tour, 


1. Voir Degering, Die Orgel... bis zur Karolingerzeit, 1905, p. 84. 
2. Voir mon ouvrage sur les Pères de l'Église et la musique, p. 133, 153, 
189. 
Musique au moyen âge. 27 
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composé de divers tuyaux, qui, par l’action de soufflets 
émettentun son volumineux ; celui-ci est réglé par de petites 
languettes, qui étant maniées par les doigts des maîtres 
musiciens, produisent une mélodie de sonorité forte et des 
plus agréables :. 

Byzance devint peu à peu le centre d’une activité notable 
dans la construction des orgues. L’instrument envoyé par 
Constantin Copronyme à Pépin le Bref en 757 excita un 
étonnement considérable. En Occident on ne se mit que 
lentement à construire des orgues. En France nous voyons 
vers la fin du xe siècle Gerbert d’Aurillac (le futur pape Syl- 
vestre Îl) s’intéresser à la facture d’orgue. Devenu abbé du 
monastère de Bobbio en Italie, il construisit à la demande 
de l’abbé Géraud d’Aurillac, des orgues destinées à être 
envoyées en Auvergne. L’Angleterre possédait à la même 
époque déjà un instrument très considérable. L’orgue de 
l’église de Winchester, terminé en 980, avait 400 tuyaux, 
76 soufflets et 2 claviers, non superposés comme actuelle- 
ment, mais juxtaposés. Un traité attribué à Notker Labeo, 
moine de Saint-Gall (xi° siècle) contient un chapitre sur la 
mesure des tuyaux d'orgue, ce qui prouve que dans les 
monastères allémaniques, on s’occupait également de la 
construction d’orgues. 

Les monastères bénédictins et spécialement ceux de l’ordre 
de Cluny eurent des orgues relativement tôt. Nous avons 
mentionné plus haut la critique véhémente que fit l’abbé 
cistercien Aëlred de ces instruments plus bruyants encore 
qu’harmonieux, Cependant, si nous en croyons Chrestien 
de Troyes, les fidèles allaient volontiers au moustier pour 
entendre les orgues un jour de grande fête : 


1. In Ps. 150 v. 4. 
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Qu’aussi con por oïr les ogres 
Vont au mostier a feste anvel 
A Pentecoste ou a Noël 
Les janz acostumeement. 
(Lancelot, v. 3534-7.) 


Au moyen âge, l'orgue n’était pas réservé uniquement 
au culte; on le voit employé fréquemment dans des fêtes 
ou cérémonies profanes, dans des concerts privés ou publics. 
Lors des festivités organisées à l’occasion de la réception 
d’une ambassade musulmane à Byzance, en 946, on avait 
placé dans une des salles du palais trois orgues, un avec des 
tuyaux d’or ou dorés, deux avec des tuyaux d’argent. Le 
premier accompagnait les cérémonies en l’honneur de l’im- 
pératrice, les deux autres, les chants qui s’adressaient à em- 
pereur. 

Heinrich von Veldecke prend occasion dans son Eneit de 
faire une description de la fête impériale donnée à Mayence 
en 1184. Il mentionne les chants et le jeu des flûtes, les 
vièles (ou gigues) accompagnant les danses, les orgues se 
joignant à des instruments à cordes : 

Dà was spil end gesanc 
End behurt ende dranc, 
Pipen ende singen, 
Vedelen ende springen, 
Orgeln ende seitspelen, 
Meneger slachten frouden vele. 
(édit. Behagel, v. 3159-64.) 


Au xiv° et au début du xve siècle, les rois de France et 
plusieurs princes de la maison royale montrent un intérêt 
particulier pour l’orgue !. Jean le Bon, prisonnier en Angle- 


1. Sur cette question, voir Yvonne Rokseth, La musique d'orgue au XP* 
et au début du XVI siècle; Paris, 1930, p. tr et ss. 
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terre, se délecte au son de cet instrument et le fait transpor- 
ter dans toutes les résidences qui lui sont assignées. Charles V 
a dans sa chapelle de Saint-Germain deux orgues, un grand 
et un petit. À son hôtel de Beauté-sur-Marne, il fait venir 
des orgues qu’il a commandées en Flandre. Celles-ci n'étaient 
pas seulement jouées au service divin, maïs aussi pendant 
et après les repas. Le duc de Bourgogne Philippe le Hardi 
avait à son service des facteurs d’orgue habiles. A Dijon il y 
avait de belles orgues, à Conflans-lès-Paris, le duc avait fait 
installer un instrument de grandes dimensions, construit 
par un facteur gantois. 

L’orgue jouait un rôle dans les drames liturgiques; il fut, 
de même, plus tard mis à contribution dans les Mystères r. 
Il n’était du reste pas seulement employé pendant la repré- 
sentation ; il figurait également, avec d’autres instruments, 
dans la « montre » sorte de procession des acteurs parcou- 
rant la ville pour annoncer le spectacle prochain 2. 

Ces instruments n'avaient pas une très grande envergure. 
Si les cathédrales et les grands monastères pouvaient ins- 
taller des orgues munies d’un nombre de registres considé- 
rable, avec des tuyaux de taille respectable et des soufflets 
imposants, les églises plus modestes et les seigneurs mélo- 
manes devaient se contenter d'instruments plus petits et plus 
maniables. C’est peut-être pour cette diversité autant que 
pour la richesse du son, que Machaut déclare : 


Et de tous instruments le roi 

Dirai-je ici, comme je croi, 

Orgue. 
Il y avait deux types de petites orgues. L’un était le posi- 
x. Voir G. Cohen, Le livre de conduite du régisseur pour le Mystère de ia 


Passion, joué à Mons en 1501; Paris, 192$, p. XCVI et 29. 
2. G. Cohen, Histoire de la mise en scètie, 2° édit., p. 249. 
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tif, l’autre le portatif. Ce dernier (organum portabile, orga- 
nelto) était le plus simple. Il était facilement transportable. 
Le musicien le posait généralement sur son genou gauche, 
la main gauche activait le. soufflet, tandis que les doigts se 
promenaient sur le clavier. C’est l'instrument dont il est 
question dans un passage du Roman de la Rose (v. 21819): 


Orgues i r’a bien maniables 

À une sole main portables 

Ou il meismes souffle et touche 
Et chante avec a pleine bouche. 


Les miniatures des manuscrits représentent assez souvent 
de ces petites orgues. Citons par exemple le manuscrit de 
Florence Bibl. médic. Laur. Pal. 87 qui contient des compo- 
sitions du célèbre organiste aveugle Francesco Landino. La 
page sur laquelle se trouve le début du madrigal Musica son 
est ornée d’une belle miniature représentant l’auteur lui- 
même. [l tient sur ses genoux un petit orgue et en joue de 
la main droite. Au premier feuillet du manuscrit Paris B. 
Nat. it. 568 on voit une femme assise ayant sur ses genoux 
un portatif. Sur le devant de l’instrument on remarque neuf 
tuyaux diminuant de grandeur de gauche à droite ; dans le 
fond on en aperçoit encore quelques-uns. La dame joue de 
la main droite; l’action de la gauche n’est pas très claire. 

Ces orgues se jouaient facilement. Filippo Villani, le bio- 
graphe de Landino, donne des détails dignes de remarque 
sur le jeu de cet instrument dans la seconde moitié du 
xive siècle. Parlant du jeune organiste aveugle il dit entre 
autres : « [l commença à jouer de l'orgue avec un art incom- 
parable et une grande douceur, et, quoique privé de la 
lumière des yeux, avec une telle vélocité, tout en observant 
toujours la mesure, qu’il surpassa tous les organistes dont 
on avait gardé le souvenir. » Un autre auteur du xrve siècle 
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mentionne également la virtuosité de certains artistes. 
« Nous voyons, dit-il, des clercs qui inventent sur l’orgue 
les passages les plus difficiles, que la voix humaine ne se 
hasarderaïit pas à faire, et qu’ils exécutent avec un talent 
inné qui tient du prodige » (Gerbert, Script., III, p. 316). 

Quelques-unes de ces orgues étaient si petites qu’on les 
suspendait au cou. En Espagne on distinguait entre orguens 
de coll (orgues du cou) et orguens de peu (orgue de pied)r. Ces 
dernières, qui étaient posées par terre, sont des positifs. 

Sous certains rapports les orgues positives se rapprochaient 
des portatives. Les premières étaient également transportables ; 
on pouvait les poser sur une table, un banc. La différence 
essentielle entre ces-deux sortes d’orgues consistait d’une 
part dans la composition des registres, le positif n’ayant, en 
général, pas de jeux d’anches, d’autre part dans la soufflerie. 
Pour le portatif, le musicien activait lui-même le soufflet ; le 
positif exigeait, pour cela, le travail d’un homme spécial. 
Ces divergences eurent pour conséquence une technique 
spéciale pour le jeu de l'instrument et une différence dans 
la composition des morceaux. Le portatif ne permettant le 
jeu que d’une main, les compositions polyphoniques étaient 
exclues. Pour exécuter un morceau à plusieurs parties, il 
fallait lui adjoindre d’autres instruments, la vièle, le cornet. 
Sur le positif on pouvait jouer des compositions écrites 
pour plusieurs voix. Dès le xive siècle le répertoire des 
organistes se composait, en partie, de chansons profanes, à 
deux, trois ou quatre voix, ainsi qu’on le voit dans le sep- 
tième sonnet de Prodenzani. 

Jusqu’au xme siècles, les orgues n'avaient ni clavier ni 
touches comme de nos jours. Des languettes de bois favori- 
saient ou empéchaient l’entrée de l’air dans les tuyaux, selon 


r. Voir l’article de Pedrell dans Riemannfestschrift, p. 239. 
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qu’elles étaient tirées ou repoussées. Avec ce système un jeu 
tant soit peu rapide était une impossibilité; en outre, le 
musicien, s’il était seul, ne pouvait tirer que deux languettes 
à la fois. Quelques miniatures permettent encore de se 
rendre compte de ce procédé primitif. Voir p. ex. un manu- 
scrit du xnie siècle conservé à la Bibliothèque de Dijon et 
provenant de l’abbaye de Citeaux ; au-dessous du roi David 
sont représentés différents musiciens dont l’un joue de 
l'orgue ; une dizaine de tuyaux sont perceptibles, les lan- 
guettes très distinctes'. L'invention des touches constitua 
un progrès considérable. L'introduction des pédales semble 
dater de la fin du xrv* siècle. Quelques vestiges de vieilles 
orgues ont prouvé qu’elles étaient en usage en Suède déjà 
vers 13702. 

Au xve siècle l’orgue prit un développement plus grand, 
qui s'accentua, lentement, il est vrai, au début de l’ère 
modernes. 


1. Voir C. Oursel, La miniature du XII° siècle à l'abbaye de Citeaux, 
Dijon, 1926, pl. VI. 

2. Voir l'article de M. Hennerberg dans le Rapport du Congrés musicolo- 
gique de Vienne (Autriche), 1909. 

3. Sur cette question voir l'ouvrage déjà cité de M=° Rokseth, notamment 
les chapitres II-IV. 


APPENDICE 


THÉORIE DE DÉCHANT EN FRANÇAIS (X1II* SIÈCLE) ! 
(Paris, Bibl. Nat. lat. 15139, fo 269 vo-270 vo). 


Quiconques veut deschanter il doit premiers savoir qu'est 
quins et doubles; quins est la quinte note et double est la 
witisme ; et doit resgarder se li chans monte où avale, Se 
il monte, nous devons prendre le double note; se il avale 
nous devons prendre le quinte note. 

Se li chans monte d’une note, si come wi-re, on doit 
prendre le deschant du double deseure et descendre deux 


notes, si come il apert 2 : —— 


Se li chans monte deux notes, si come #-mi, mi-sol, nous 
devons prendre le descant en hutisme note et descendre 
&ne note. li deschans; si demourra li deschans ou quint 


come il apert : 


1. Ce petit traité est écrit au bas d'un feuillet sous des compositions 
musicales ; il est suivi d'un traité en latin plus considérable, mais dont le 
début est une version du traité français. Le traité français a été déjà publié 
par Coussemaker, Hist. de l’harm. au m.4., p. 245-246 et H. Riemann, 
Geschichte der Musikiheorie, p. 98 et s. Une version latine de ce traité avec 
des exemples amplifiés se trouve dans la seconde partie d’un traité de l'Ano- 
nyme 3 de Coussemaker (Script., I, p. 32$ et s.). — Voir aussi A. Macha- 
bey, Histoire et évolution des formules musicales ; Paris, 1928, p. 117 ets. 

2. Les exemples manquent dans le ms., bien que peut-être la place en ait 
été réservée ; ils manquent aussi dans la version latine ; nous les avons res- 
tués pour plus de clarté. 
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Se !i chans monte trois notes, si come wi-fa, nous devons 
prendre la witisme note et nous tenir ou point; si demourra 


li descans ou quint si come il apert : EE 
Se li chans monte quatre notes, ui-s0l, nous devons 
prendre ou double et monter une note, si sera li descans ou 


quint: ——"- 
PE a 

Etsi devons savoir que de toutes les montees qui sont, 
nous devons mettre la première note ou double et toutes les 
autres ou quint et monter ensi come li cans est. 

Se li chans descent une note, si come fa-mi, ou en quelle 
maniere que ce soit, nous devons prendre ou quint, si le chans 
descent une nate nous devons monter deux notes :, si sera 


li deschans ou double : + 


(La remarque sur le cas où le chant descend de deux notes 
manque au manuscrit, dans les deux versions française et 
latine). | 

Si le chans descent trois notes, si come sol-ut, nous 
devons prendre ou quint et nous tenir au point; si demourra 


la premiére ou quint et l’autre ou double : 
eu 


| 
Se li chans descent quätre notes, si come sol-ut, nous 
devons prendre ou quint et descendre une note; si sera 


1. Le scribe semble avoir été indécis en cet endroit. 
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a 
la première ou quint et l’autre ou double : 


LC. 
Et si devons savoir que de toutes les avalees nous devons 


prendre le quint et chanter tout ensi que le plain-chant, et 
mettre la daaraine ou double. 


NOTES ADDITIONNELLES 


Chapitre I. — Pour la musique des premiers siècles de l’ère chré- 
tienne on pourra encore consulter : Johannes Quasten, Musik und 
Gesang in den Kulten der heidnischen Antike und christlichen Frükzeit, 
Münster i. W., 1930, et Théodore Gérold, Les Pères de l'Église et la 
musique, Strasbourg, 1931. 


Chapitre II. — La question de l’origine et de l’interprétation des 
neumes a été traitée d’une façon particulière par M. Oscar Fleischer 
dans un travail intitulé Die germanischen Neumen als Schlüssel zum 
altchristlichen und gregorianischen Gesang, Frankfurt a. M., 1923. 
L'auteur cherche à établir que la masse entière des neumes s’est 
formée d’une combinaison entre les accents grecs antiques et un 
très ancien alphabet germanique. La fusion aurait commencé à se 
faire dans la première moitié du vie siècle. À la suite de l'invasion 
des peuples germaniques dans l'Ouest de l’Europe, l'Église romaine 
aurait adopté, outre un certain nombre d’usages, également la 
musique des Germains ariens et leur écriture musicale. C'est en 
partant de ce point de vue que M. Fleischer cherche à interpréter 
les différents neumes. Ses conclusions ont été, en général, rejetées ; 
mais la lecture de cet ouvrage peut toujours être utile. 

M. Toivo Haapanen a fourni une contribution intéressante à 
l'étude des neumes nordiques dans Die Neumenfragmente der Uni- 
versitätsbibliothek Helsingfors, Helsingfors, 1924. 

La question de l'interprétation rythmique des neumes qui avait 
déjà mis en opposition l’école bénédictine et celle des Jésuites a 
été reprise dans les derniéres années. Les travaux de Dom Jeannin 
(Études sur le rythme grégorien, 1925, Rythme grégorien, réponse à 
Dom Mocquereau, 1928, Accent bref ou accent long, 1930) avaient 
provoqué une polémique entre l’auteur et Dom Mocquereau dont 
le second volume du Nombre grégorien avait paru en 1927. Les théo- 
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ries mensuralistes de Dom Jeannin qui s’est, quoique Bénédictin 
mis en opposition avec l’école de Solesmes, ont trouvé un défenseu 
chaleureux dans Louis Bonvin, S. J.(v. Kirchenmusik. Jabrb., 1930 
p. 31-54). 

Le problème de la notation byzantine a également fait l’objet 
d’études récentes. Une conférence tenue en 1931 et qui fut com- 
posée de MM. Carsten Hoëg (Copenhague), Tillyard (Cardiff) et 
Wellesz (Vienne) a adopté un règlement normatif pour la trans- 
cription des neumes de la période moyenne. Elle a en même temps 
élaboré le plan d’une vaste entreprise comprenant : la reproduction 
en facsimile de manuscrits liturgiques, la publication d’écrits théo- 
riques et celle d’un atlas paléographique montrant les différentes 
phases par lesquelles a passé la notation byzantine. 


Chapitre III. — P. 34. Sur le jubilus v. Th. Gérold, ouvr. c., 
p. 120-122, 200-202. — P. 38-39. Les textes des hymnes ont déjà 
fait l'objet de travaux importants ; on a prêté moins d'attention aux 
mélodies. Dans une dissertation récente Dom Basilius Ebel étudie 
les mélodies du plus ancien hymnaire allémanique avec musique, 
ms. du xtre siècle, conservé à Einsiedeln, Suisse (Das älteste aleman- 
nische Hymnar mit Noten, Codex 366 Einsiedeln. Dans Verôffentli- 
chungen d. gregor. Akademie zu Freiburg. Heft 17, 1931). 

M. Ph.-Aug. Becker donne un aperçu très clair des différentes 
phases par lesquelles a passé la composition poétique des hymnes 
depuis saint Ambroise jusqu’au moment où la poésie lyrique des 
Troubadours fait son apparition (Wom christlichen Hymnus zum 
Minnesang, dans Historisches Jabrbuch d. Gürres-Gesellschaft, 1932). 

P. 39-40. La question de l'attribution à Alcuin du petit traité 
qui se trouve Gerbert, Script. I, 26-27 (v. aussi chap. VIT), a été 
récemment remise sur le tapis. On sait que c’est dans ce traité que 
pour la première fois il est question de 8 modes authentes et pla- 
gaux. Dom Vivell et, après lui, M. Gastoué ont refusé de recon- 
naître Alcuin comme l’auteur de ces pages, qu'ils placent déjà au 
vie siècle. M. Gastoué pense même qu’il formait l'introduction de 
l’Antiphonaire de Grégoire le Grand (v. Kirchenmus. Jahrb., 1930, 
v. 27). Peter Wagner s’est prononcé pour la paternité d’Alcuin 
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(Adler Handb. I, p. 116) et plus récemment M. Gerhardt Pietsch 
a apporté de nouveaux arguments contre la thèse soutenue par 
M. Gastoué (v. Die Musik im Erziehungs- u. Bildungsideals des aus- 
gehenden Altertums u. frühen Mittelalters, Halle, 1932, p. 66). 

P. 41-42. Lire au lieu de 1er, 2e... ton, plutôt 1er, 2e... mode. 

Sur les modes et tonalités ecclésiastiques M. Antoine Auda a écrit 
un livre (Paris-Bruxelles, 1931) qui jette une nouvelle clarté sur 
cette question encore assez obscure. 

Le chant appelé mozarabe n’a pas encore été étudié à fond. A 
titre d'orientation on pourra lire l'article de Peter Wagner, Der 
mozarabische Kirchengesang dans Gesammelte Aufsätze zur Kulturge- 
schichte Spaniens, 1, 1928. 


Chapitre IV. — L'étude de la musique liturgique byzantine est, 
jusqu’à un certain point, subordonnée à celle d’autres liturgies chré- 
tiennes du proche Orient. La Syrie a connu une période de florai- 
son intense de poésie et de musique religieuse du 11e au vire siècle. 
On a réussi à déterminer certaines formes poétiques ; sur la musique 
nous ne savons encore rien de précis. En ce qui concerne.les Coptes 
et les Arméniens nous en sommes, plus encore, réduits à des hypo- 
thèses. 


Chapitre VI. — P.60. A signaler les articles de M.L.-P. Thomas 
sur le Sponsus (Romania, 1927, p. 49-81, et 1929, p. 3-70). L'auteur 
base son étude du décasyllabe sur le texte musical. 


Chapitre VII. — La Musica enchiriadis a été pendant longtemps 
attribuée à Hucbald. Hermann Müller (Huchalds echte u. unechte 
Schriften) assigna à ce traité une place dans la seconde moitié du 
xesiècle. Dom Morin indiqua comme auteur l’abbé Hoger de Wer- 
den (+ en 902). La similitude de la notation qui est employée avec 
l'alphabet des runes fut considérée comme une preuve de l'origine 
germanique de ce traité. Plus récemment, M. JT. Handschin, repre- 
nant la question, a démontré que Jean Scot avait déjà utilisé la 
Musica enchiriudis pour son ouvrage De divisione naturae, Elle 
aurait donc été composée vers le milieu du 1xe siècle, et, selon 
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M. Handschin, en Irlande (v. Deutsche Vierteljabrschrift für Litera- 
turwissenschaft, V, 1927, p. 340). 


Chapitre X. — P. 106. Les idées exposées par Juan Ribera con- 
cernant l'influence de la musique arabe sur celle des troubadours 
et des trouvères, ont trouvé, dans les derniers temps, de nouveaux 
défenseurs. On veut non seulement reconnaître les formes de la 
Ballade et du Rondeau déjà chez les Arabes, on leur attribue aussi 
l'introduction de la musique polyphonique primitive (v. l’article de 
M. Eugen Beichert, Die Wissenschaft der Musik bei al-Fürdbi, dans 
Kirchenm. Jahrb., 1932, p. 11 et ss). M. Konrad Burdach a émis 
l'hypothèse de l’origine des chants et romans d'amour médiévaux 
chez les Arabes (Deutsche Viertetjahrschr. f. Literaturawvissensch., 
1925). M. Scheludko s’est, par contre, prononcé contre l’idée d’aller 
chercher l'origine de la poésie provençale chez les Maures (Archivumr 
romanicum, 1928), tandis que M. Rud. Erckmann prend une position 
intermédiaire en constatant déjà pour la seconde moitié du xie siècle 
un degré de culture courtoise, de caractère chrétien, très avancé, 
mais basé sur des éléments d’origine arabe (Deutsche Vierteljahrschr. 
f.L., 1931. Der Eïnfluss d. spanisch-arab. Kullur auf die Entwicklz 
d. Minnesangs). Tant que nous ne posséderons pas un certain 
nombre de documents de musique arabe antérieurs à la musique 
courtoise européenne, tous ces systèmes seront établis sur des bases 
peu solides. 


Chapitre XI. — P. 107. Pour le Jeu de sainte Agnès ajouter l’édi- 
tion de M. Alfred Jeanroy avec transcription des mélodies par 
Th. Gérold. Coll. d. CI. fres du m. d., 1931. 

P. 109. Ajouter à la liste des chansonniers avec musique le 
Chansonnier d'Arras, reproduction en phototypie, Soc. d. anc. t. frs, 
avec introduction de M. Alfred Jeanroy. 

P. 117. Le texte entier de la chanson Au renouviau dou tens que 
la florette..… se trouve, avec les variantes, dans Spanke, Eine alt- 
fr. Liedersammlg, Romanische Bibliothek, Halle, 1925, p. 107 et s. 


Chapitre XII. — Sur les questions relatives à la structure des 
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pièces chantées M. Gennrich a publié un travail intitulé Das Form- 
problem des Minnesangs (Deutsche Viertelj. f. L., 1931). L'auteur 
admet quatre types principaux : le type de la litanie, celui de 
la séquence, celui du rondel et celui de l'hymne. Les trois pre- 
miers seraient originaires de la France du Nord, tandis que la 
patrie du quatrième serait le Sud de la France. 

Rappelons ici l'ouvrage déjà cité plus haut, de M. Ph.-A. Becker 
(Vom christl. Hymnus zum Minnesang). La conclusion à laquelle 
l'auteur arrive est que, au Nord de la France aussi bien qu’au Midi, 
les poëtes-musiciens ont trouvé à peu près toutes les formes déjà 
dans les hymnes et qu’ils les ont utilisées selon leur bon plaisir. 

M. Hans Spanke a consacré un travail à la fréquence de certaines 
formes poétiques et mélodiques dans les compositions lyriques 
françaises du moyen âge (Das ëftere Auftreten von Strophenformen u. 
Melodieen in d. altfranz. Lyrik, dans Zeitschfrift f. franz. Sprache, 
1928). Il considère un travail semblable comme indispensable pour 
établir les rapports entre les formes typiques des compositions 
lyriques provençales, françaises et latines au moyen âge. Avec rai- 
son l’auteur s'élève contre quelques conceptions assez hasardées de 
M. Hennig Brinkmann (Enéstehungsgeschichte der Minnesangs, Halle, 
1926, et Gesch. d. lat. Liebesdichtung im Mittelalter, Halle, 1925). 


Chapitre XIL. — P. 190. M. Edw. Järnstrôm a publié dès 1910 
un recueil de chansons pieuses du xx siècle, qui à été suivi en 
1927 d'un second volume, publié en collaboration avec M. Arthur 
Längfors. Les auteurs de cette publication se sont bornés au texte 
poétique et n’ont donné aucune mélodie. 

P. 198 et ss. On pourra regretter que M. Delbouille n’ait pas 
cherché dans les mélodies quelques arguments pour soutenir les 
idées exprimées par lui dars Les origines de la pastourelle (Bruxelles, 
1926). D'autre part, M. Edgar Piguet aurait pu compléter son 
intéressant travail L'évolution de la pastourelle (Bâle, 1927) par des 
exemples de motifs mélodiques qui se sont plus ou moins maintenus 
depuis le moyen âge jusqu'aux temps modernes. 


Chapitre XIII. — P. 226. Les chansons de Neithart de Reuen- 
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thal ont été nouvellement éditées dans le 71° volume des Denkmäler 
d. Tonkunst in Oesterreich (Wien, 1930), par M. Wolfgang Schmie- 
der. Comme introduction à cette publication M. Schmieder a fait 
paraître dans les Studien zur Musikwissenschaft (Wien, 1930), un 
article Die Melodiebildung in d. Liedern von Neithart. L'auteur exa- 
mine jusqu’à quel point ce poète est dépendant des Troubadours et 
des Trouvères, il étudie la parenté avec les formes d’autres Min- 
nesänger, avec les Carmina burana et la possibilité de réminiscences 
de chansons populaires. Une des principales difficultés est la fixa- 
tion exacte des pièces qui peuvent avec sûreté être attribuées à 
Neithart. 


Chapitre XIV. — P. 236. On discute toujours encore sur l’époque 
à laquelle le chant à plusieurs voix a pris naïssance. Peter Wagner 
a soutenu que cette manière de chanter doit remonter au vin, si 
ce n’est déjà au vire siècle. Dans le premier Ordo Romanus (du vire 
ou var siècle) on trouve les termes de paraphonista et archiparapho- 
nista. Or dans la musique byzantine le mot praphon désigne l’in- 
tervalle de quarte et de quinte. Wagner en a conclu que les para- 
phonistae étaient, à Rome, des chanteurs qui exécutaient des chants 
à deux voix, l’une d’elles se mouvant vis-à-vis de l’autre dans l’inter- 
valle d’une quarte ou d’une quinte, comme cela se pratiqua plus 
tard dans l'organum (v. Kirchenm. Jabrb., 1931, p. 7, où Wagner 
maintient son idée, qui avait été combattue précédemment par 
M. Gastoué). Si l'opinion de Wagner se justifie, alors la doctrine 
considérant les pays du Nord comme patrie du chant à plusieurs 
voix sera infirmée. 


P. 237. Pour l’histoire de lorganum v. aussi Friedr. Ludwig, 
Über d. Entstehungsort der grossen Notre-Dame-Handschriften, et 
J. Handschin, Das Organum-Traktat von Montpellier, tous deux dans 
Festschrift für Guido Adler, Wien, 1930, ainsi que A. Machabey, 
Histoire et évolution des formules musicales, Paris, 1928, p. 52 et ss. 


Chapitre XV. — P. 322. Les pièces musicales du manuscrit de 
la Biblioth. de l’Université de Prague XI E 9 viennent d’être publiées 
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en notation moderne, avec les variantes, par M. Friedrich Kamme- 
rer (Augsburg, 1931). 


Chapitre XVII. — Sur l'ars mova voir aussi la dissertation de 
M. Marius Schneider, Die Ars novu d. 14. Jabrhunderts in Frankreich 
u. Italien, Berlin, 1930. L'auteur étudie l’évolution du « nouvel art » 
depuis Pierre de La Croix jusqu’au xve siècle et cherche à démon- 
trer que l'Italie, quoique dépendante de la France, s’est montrée 
plus progressiste que cette dernière. 


Chapitre XIX. — La question de l’enseignement de la musique 
au moyen âge présente encore bien des points obscurs qui auront 
besoin d’être élucidés. M. Gerhardt Pietsch a dans un récent tra- 
vail (Die Musik im Erziehungs u. Bildungsideal des ausgehenden Alier- 
tums und früben Mittelalters, Halle, 1932) apporté une contribution 
importante, mais qui laisse encore bien des points douteux. L’au- 
teur étudie plus particulièrement l’enseignement de la musique dans 
les écoles monastiques et les écoles épiscopales depuis l’époque caro- 
lingienne jusqu’au xrie siècle, admettant deux courants l’un de carac- 
tère ascétique réduisant le rôle de la musique à ce qu'il fallait savoir 
pour chanter à l'office, l'autre plus large. Sur les Écoles de jon- 
gleurs v. aussi A. Machabey, ouvr. c., p. 140 et ss. 


Chapitre XX. — P. 394. Sur l'olifent v. l'article de M. E. Clos- 
son dans Revue belge, déc. 1926. — P. 419. Dans le Sud de l’Alle- 
magne et en Suisse on constate aussi la présence d’orgues relative- 
ment tôt, La cathédrale de Strasbourg avait un orgue dès 1260, à 
Bâle on en construisit un en 1303 (voir K. Nef, Die Musik in Basel, 
S.LM.G., X, p.535), le monastère d'Engelberg en possédait un 
déjà au xunie siècle, celui d’Einsiedeln en 1314. L'église de l’hôpital, à 
Nuremberg, reçut un orgue en 1345. À partir du xve siècle l'usage 
de cet instrument se répandit rapidement. 
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